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Vom Nachsprechen dieser Silben bei gleichzeitigem Spiel der Tablas2 im Stil der süd-
indischen Mrdangam bis zur gegenwärtigen Phase rhythmischen Bewusstseins konnte 
ich innere und äußere Wege durch den Dschungel der komplexen Rhythmik beschrei-
ten. Meine musikalische Reise von südindischer Klassik bis zur afro-kubanischen und 
orientalischen Rhythmik führte mich im Jahre 2004 zum südindischen Kerala Kala-
mandalam, der damaligen „State Academy of Performing Arts“3 im Bezirk Thrissur. 
 
Abbildung 1: Schüler Sunil beim Spiel der Mrdangam. Kumily 1992 © Karin Bindu 
                                                 
1 Vaitari (Sprechsilben) der ersten Lektion an der Mrdangam, die ich 1991 von meinem ersten Lehrer 
K.J.K.Thomas in Kumily (Kerala) an den Tablas erhalten hatte. Siehe auch Abb.1. 
2 Klassisches nordindisches Pekussionsinstrument, siehe Abb. 2. 
3 Detaillierte Informationen zur heutigen „Deemed University of Performing Arts“ siehe Kap.5.1. und 
Abb. 55. 
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Seit der ersten Unterrichtszeit im Jahre 19914 hatte in mir vor allem das Spiel „un-
gerader“ südindischer Rhythmen5 besondere Phänomene der Wahrnehmung hervorgeru-
fen, in denen ich Heilendes spürte und Bewusstsein erweiterndes Potential erkannte.6  
 
Abbildung 2: Erster Tabla Unterricht bei K.J.K. Thomas. Kumily 1991 © Karin Bindu 
≥ Hörbeispiel 1: Adi Tāla + Variations by Master K.J.K. Thomas. Kumily, 
05/1994 © K. J. Thomas 
Aufgrund dieser Erfahrungen und der mehrjährigen Praxis als Perkussionistin, Masseurin 
und Leiterin von Perkussions-Kursen, bei denen ich MusikerInnen, Publikum und Kursteil-
nehmerInnen mit „ungeraden“ Rhythmen konfrontierte, ergaben sich primär folgende Fra-
gen: Welche mit Rhythmen assoziierbare Bedeutungen und Symboliken von gegenwärtigen 
Perkussionisten Keralas werden in Betracht gezogen? Welche Wahrnehmungsunterschiede 
werden zwischen geraden und ungeraden Tālas7 empfunden? 
                                                 
4 Siehe Abb.2, Hörbeispiel 1.  
5 Siehe Kap. 2.2. über Suladi Tālas. 
6 Im Vergleich zur südindischen (additiven) Rhythmik erscheint unser westliches (divisives) Rhythmussys-
tem wie eine Reduktion ungeahnter Kombinationen in der Anzahl von Schlägen. Wir kennen vor allem 
2/4, 4/4 und ¾ taktige Rhythmen – das Spiel von 5/8 oder gar 7/8 Rhythmen stellte für TeilnehmerInnen 
meiner Perkussionskurse bereits eine große Herausforderung dar. 
7 Tāla (Sanskrit) bedeutet: Palmyrapalme, Händeklatschen, Takt, Tanz, Musikinstrument, Palmyrapal-
mennuss: vgl. Mylius (1987:184). 
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Abbildung 3: K. Eswaranunni beim Auspacken seiner Miḻāvu. Cheruthuruty 2010 © Karin Bindu 
Die erste Feldforschung in Kerala (ermöglicht durch ein Stipendium für kurzfristig wis-
senschaftliche Arbeiten im Ausland vom Büro für Internationale Beziehungen, Wien) 
führte zur Erkenntnis, dass musikpsychologische, therapeutische und mythologischen 
Bedeutungen ungerader Rhythmen den von mir befragten südindischen Perkussionisten8 
weder bekannt waren, noch als wesentlich erachtet wurden.  
Keralas PerkussionistInnen spielen Rhythmen je nach Anforderung der Aufführungs-
praxis und je nach persönlicher Präferenz, sofern dies der musikalischen Kontext zuläßt, 
ohne dabei der Unterscheidung zwischen „geraden“ und „ungeraden“ Metren eine be-
sondere Bedeutung beizumessen.  
Literarische Quellen waren zu diesen Fragestellungen ebenso wenig auffindbar, daher 
verlagerte ich den Forschungsschwerpunkt mehr auf die beobachtbare Anwendung und 
Produktionsweise südindischer Tālas in den Performing Art Formen Keralas,9die haupt-
sächlich von Perkussions-Instrumenten begleitet werden.  
Im Kerala Kalamandalam, besonders im Miḻāvu10 Kalari11 beantwortete mein Lehrer 
K. Eswaranunni geduldig meine Fragen über Art und Funktion der Rhythmen im 
                                                 
8 Siehe Genderaspekt in Kap. 1.4. 
9 Siehe Kap. 3.3., 3.4., 4.1. 
10 Kupfertrommel, Hauptinstrument im Kūṭiyāṭṭam (Sanskrit Drama aus Kerala), siehe Kap. 3.2. sowie 
Abb. 25 und Abb. 28. 
11 Klassenraum, wobei sich am Campus des Kalamandalam über vierundzwanzig offene Häuschen befin-
den, die jeweils als Klassenraum für eine Kunstrichtung dienen. Siehe auch Abb. 61. 
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Kūṭiyāṭṭam. Die Rhythmen unterscheiden sich von den Suladi Tālas der südindischen 
klassischen karnatischen Musik, obwohl sie auch Ähnlichkeiten aufweisen. Die Schlag-
technik am Instrument selbst, die mit der ganzen Handfläche ausgeführt wird, erinnerte 
mich an die Schlagtechnik beim Spiel der westafrikanischen Djembe. Indische Perkus-
sions-Instrumente werden meistens mit komplizierter Fingertechnik, mit Sticks oder 
einer Kombination der beiden Möglichkeiten gespielt. 
Die Offenheit in der Begegnung mit K. Eswaranunni, das eindrucksvolle Spiel seines 
älteren Schülers K. Sajith Vijayan, der vom Instrument unterstützte Prozess des Hervor-
rufens von Emotionen (Rāsas) sowie die mangelnde literarische Repräsentanz des In-
strumentes Miḻāvu und seiner Praktizierenden, motivierte mich zur Inskription am Kera-
la Kalamandalam, in dem ich in den Jahren 2005/2006 vier Monate als Schülerin in 
Begleitung meiner beiden kleinen Kinder verbrachte.  
Mein besonderer Dank gilt hierbei den Kindern selbst, den Lehrern und Schülern der 
Miḻāvu Abteilung, dem Personal des Kerala Kalamandalam, den NachbarInnen und 
allen anderen KünstlerInnen, die meine Kinder offenen Herzens akzeptiert und integ-
riert haben! 
Der Inhalt dieser Arbeit basiert auf persönlichen Erfahrungen, Tondokumenten, Fotos 
und narrativen Interviews dieser Zeit, fortgesetzt durch weitere Besuche in den Jahren 
2007 und 2010. Ergänzt wurden meine Forschungen durch das bildungspolitische Kul-
turprojekt „Ancient Tradition in Transition“, das ich 2007 durch Unterstützung der 
Austrian Development Agency (ADA) und vielen anderen Institutionen mit K. Sajith 
Vijayan in Österreich durchführen konnte. Dank einer Unterstützung durch die MA 7 zu 
meiner „Wiener Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung“12 2007/2008 konnte 
ich auch auf diese Daten zurückgreifen. 
Ein spezieller Dank geht an meinen allzeit geehrten Betreuer ao.Univ.-Prof. Dr. Manfred 
Kremser, der mich und viele weitere KollegInnen mit seiner wertschätzender Art und wei-
ten Seele zur Umsetzung unserer Forschungsprojekte mit freien Themen zur Förderung 
innerer und äußerer Entwicklungsprozesse hoch motivierte! Alle weiteren hier aufgezählten 
                                                 
12 Siehe Exkurs. 
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Spieler Naranayan Nambiar, Kūṭiyāṭṭam Lehrerin Margi Usha sowie alle weiteren Schü-
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Srī Dakṣiṇamūrttayē nama: 
Srī Nandikēshuarāya nama:13 
 
≥ Hörbeispiel 2: 	
 (Miḻāvoccappeṭuttal) 14 by K. Eswa-
ranunni. Cheruthuruthy, 06.04.2010, © Karin Bindu  
 
                                                 
13 FP 17: Großer Ganesh sei gepriesen: 
 Sri Sarasvathi sei gepriesen: 
 Sri Guru sei gepriesen: 
 nach Osten schauender Shiva sei gepriesen: 
 Sri Nandi Keshvaran sei gepriesen: (Übersetzung der Autorin). 
14 Miḻāvochappeduttal wird von einem der beiden Miḷavu Spieler nach dem Anzünden der Öllampe auf 
der Bühne als Invokation gespielt. Es handelt sich dabei um eine genau festgelegte Komposition, die 
mehrere Minuten lang mit großer Konzentration und Genauigkeit gespielt wird. Sie dient dazu die Bühne 
von den Dämonen (Asuras) zu reinigen, damit die Devas (Gottheiten) herabsteigen können, um der Per-
formance beizuwohnen. P.K.K. Nambiar (FP 54) bezeichnete die Devas in diesem Zusammenhang als 
„security guards“, die das dargestellte Schauspiel sicher durch den Abend führen. 
Siehe Hörbeispiel 2. 
1  Einleitung 
1.1 Ausgangsposition, Material und technische Ausrüstung 
1.1.1 Ausgangsposition 
Die Evolution südindischer Rhythmik – deren Ursprung bis in die Zeit der Vedas zu-
rückreicht – orientiert sich laut Arun Kumar Sen im Gegensatz zur nordindischen Musik 
mehr an der Erhaltung originaler und traditioneller Formen,1 und weist dabei komplexe 
Strukturen auf, die aus drei Hauptsystemen von Tālas2 generiert werden. Die durch ad-
ditive Kombinationen und durch Modulierung ihrer Geschwindigkeit unterschiedlichen 
Variationen umfassen mehrere hundert Rhythmen, die zu einem Teil aus ungeraden 
Rhythmen (z.B. Khanda, Misra, Sangirna: 5,7,9 Maßeinheiten)3 zusammengesetzt wer-
den. Die Anwendung dieser Tāla Systeme variiert je nach Tradition sakraler oder profa-
ner Musikgenres, die jedoch immer einen Bezug zu Gottheiten und der Kosmologie des 
Hinduismus aufweisen. 
Während ein populärer Teil der fünfunddreißig Suladi Tālas4 auf den Perkussionsin-
strumenten Mrdangam, Ghattom und Kanjira5 von Musikern und Musikerinnen aller 
Kasten zur Begleitung von VokalistInnen, InstrumentalistInnen und TänzerInnen ge-
spielt wird, wurden bis 1972 Tālas im Sanskrit Drama Kūṭiyāṭṭam6 ausschließlich von 
Männern der Nampyār Kaste durch das Perkussionsinstrument Miḻāvu7 gespielt. 
                                                 
1 Vgl. Arun Kumar Sen (1994:54). 
2 Metren in weiterem Sinne (Anm.). 
3 Details siehe Kap.2.2.  
4 Siehe Kap. 2.2. 
5 Instrumente siehe Abb.1, Abb. 17, Abb. 20. 
6 Aufzeichnungen im Cilapatikaram aus dem zweiten Jahrhundert belegen, dass Kūṭiyāṭṭam am Hof des 
damaligen Perumals (Königs) aufgeführt wurde. 
Der Autor Kulaśekhara Perumal hatte später im 9. Jahrhundert die Reformation sowie die historische 
Dokumentation des Kūṭiyāṭṭam initiert: Vgl. G. Venu (1989:2–3). 
Details siehe Kap. 1.5. 
7 Siehe Kap. 3.1., Kap. 3.2. 
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Die Tālas im Kūṭiyāṭṭam weisen durch ähnliche Strukturen und Bezeichnungen Zu-
sammenhänge mit den Sapta Tālas8 der karnatischen Musiktradition auf, werden jedoch 
nur in jeweils einer Variablen tradiert, die individuell zum Kontext der Performance 
phrasiert wird. Das Hauptinstrument Miḻāvu, das in Publikationen über indische Musik-
instrumente kaum erwähnt wird,9 stellt dabei ein anthropomorphes Deva Vadyam10 dar. 
Vor der Öffnung des Kūṭiyāṭṭam für profane Bühnen führte die Miḻāvu in spezifischen 
Theaterhäusern (Kūttampalam) das „Leben eines Asketen (Brahmachari)“ und erhielt 
auch dieselben Weihen.11 
Miḻāvu Perkussionisten – denen bisher in wissenschaftlichen Arbeiten genau so wenig 
Beachtung geschenkt wurde wie dem Instrument selbst – kommunizieren und koordi-
nieren diese spezifischen Tālas mit Kuḻitāḷam (Zymbel) Spielerinnen, Iṭakka Perkussio-
nisten,12 zeitweilig mit einem Timila Perkussionisten, den Bewegungen der AkteurInnen 
(die Charaktere aus den indischen Nationalepen Ramayana und Mahabharata darstel-
len) als auch mit den Devas13 selbst, die zu Beginn jeder Performance mit speziellen 
Rhythmen und Liedern gepriesen werden.14 
≥ Hörbeispiel 3: Akitta Songs, Naṅṅyār Kūttu Arrangetam by Kalamandalam fe-
male students, 12.03.2007, © Karin Bindu 
Die performative Umsetzung der Tālas in verschiedenen Geschwindigkeiten korreliert 
mit folgenden Aspekten: Mit den von AkteurInnen in der Sprache Sanskrit rezitierten 
Rāgas (Melodien), die spezifische Emotionen ausdrücken,15 die das Publikum als Rāsas 
wahrnimmt. Weiteres werden je nach Bühnencharakter und je nach Abschnitt der Ge-
samtperformance dargestellte Situationen verstärkt. Dabei improvisiert der geübtere 
                                                 
8 Sieben „Hauptfamilien“ der Suladi Tālas (Anm.). 
9 Sangeet Acharya (1956); Sambamoorthy (1960); Panchal (1984) ; Day (1983); Wade (1987); Chelladu-
rai (1991); Nair in Sangeet Natak (1994); Popley (1996); Deva (2000); Danielou (2004).  
10 Instrument der Gottheiten (Anm. der Autorin). 
11 Vgl. Nair in Sangeet Natak (1994:22); Rajagopalan in Paul (2005:30). 
12 Die soeben genannten Instrumente bilden mit einem früher verwendeten Blasinstrument (Kuṟuṅkuḻal) 
und der Muschel Śaṅkhu, die den Beginn einer Performance ankündigt, die „Pañchavādyam“ – fünf In-
strumente – des Kūṭiyāṭṭam. Die Verwendung der Musik wurzelt im Nāṭya Śāstra von Bharatamuni: Vgl. 
PANCHAL (1984:62). 
13 Gottheiten (Anm.). 
14 Hörbeispiel 1 und Hörbeispiel 3. 
15 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:33–34). 
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Miḻāvu Perkussionist auf die Bewegungen der DarstellerInnen reagierend, während der 
zweite Spieler den Rhythmus beibeihält. 
Miḻāvu Perkussionisten nehmen bei Performances den Platz der hinteren Bühnenmitte 
ein, wodurch sich für sie ein spezieller Aktionsradius an der Grenze zwischen Bühne 
und „Green Room“ (Umkleideraum) ergibt, der eine Vielzahl von Funktionen zur Vor-
bereitung der Performance bis zur Darstellung selbst umfasst: 
They should know the meaning of each slokam, the differences in the Charis, kriyas, 
parikramanam (literally circumambulation). They should have a thorough knowledge 
of the Aattaprakaram (acting manual) and Kramadeepika (stage manual). In short, the 
Nambiars should have a complete knowledge of Koodiyattam. The Chakyars need not 
know the playing of the Mizhavu. Nambiar should know this too. Nambiar must be 
more knowledgeable than the Chakyars. In Koodiyattam, Nambiar is first in importan-
ce. The Nambiar is the Sootradhara (a kind of director who appears on stage first to an-
nounce the gist of the play). From the beginning till the very end of the play, Nambiars 
have the responsibility of stage. But since the Chakyars are seen in front of the stage, 
the spectators gave more importance to the Chakyars.16 
Gegenwärtig befinden sich diese Perkussionisten im soziokulturellen Spannungsfeld 
zwischen VertreterInnen der traditionellen Kasten und Kūṭiyāṭṭam KünstlerInnen ande-
rer Kasten, denen die Ausübung der Kunst erst seit siebzig Jahren möglich ist.17  
Nettl (2005) hat angemerkt, dass in Studien über außereuropäische Musikkulturen Mu-
sikerInnen mit der Ausnahme von „stars“ zu wenig beachtet würden. In Bezug auf diese 
Aussage und aufgrund der Tatsache, dass die seit der UNESCO Auszeichnung im Jahre 
200118 florierenden Publikationen über Kūṭiyāṭṭam19 vor allem die DarstellerInnen und 
die dargebotenen Dramen selbst beinhalten, betrachte ich die Positionierung der Miḻāvu 
Perkussionisten als wichtiges Zentrum meiner Forschungsarbeit. Aufführungstexte 
(Āṭṭaprakāram) der traditionellen Familien beinhalten darüber hinaus keine Angaben 
                                                 
16 Siehe Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, S 127. 
17 Siehe Interview 2 mit K. Eswaranunni, S 134. 
18 Am 18.5.2001 wurde Kūṭiyāṭṭam von der UNESCO als „a masterpiece of the oral and intangible herita-
ge of humanity“ (Venu in Paul 2005:10) ausgezeichnet. 
19 Unni (1977); Panchal (1984); Sarabhai (1994); Nair in Sangeet Natak Special (1994); Chakyar in San-
geet Natak Special (1994); Pisharoty (1994); Paulose (1998, 2003, 2006); Venu (1989, 2002); Paul 
(2005); Paniker (2005); Gramaprakasan (2007); Moser (2008). 
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darüber, welche Tālas oder Krīyas20 von Miḻāvu Perkussionisten gespielt werden soll-
ten. Erwähnt wird lediglich der Einsatz oder die Pause des Perkussionsspiels in diversen 
Passagen des Stückes. 
Die im Kūṭiyāṭṭam verwendeten Tālas werden literarisch zwar genannt, jedoch nicht 
durch Notation dargestellt.21 
Die einzige Buchausgabe,22 die sich inhaltlich zur Gänze der Miḻāvu widmet existiert 
bis jetzt nur in der Landessprache Keralas – in Malayalam. 
Erfahrungen aus eigener Praxis an den Perkussions-Instrumenten Tablas, Mrdangam und 
Miḻāvu sowie durch meine Tätigkeit als Rhythmus-Lehrerin führten zu vielfältigen Er-
kenntnissen in Bezug auf den Kontrast indischer und westlicher rhythmischer Zugänge.  
Phänomene der Wahrnehmung ergeben sich zum Teil aus der Komplexität der zu erler-
nenden geraden und ungeraden Rhythmen, welche die Grenzen unserer kulturellen mu-
sikalischen Konditionierung weit überschreiten, durch andere Lernmethoden wie bei-
spielsweise der Internalisierung mnemotechnischer Rhythmussilben, durch die 
Notwendigkeit spezifischer Körperhaltungen und Atemkontrolle zum Spiel der Instru-
mente sowie durch spezielle emotionale Verbindungen zu den Lehrern, deren Gurus mit 
deren spirituelle Hintergründen sowie zum Instrument. 
Letztlich bieten emotionale Wahrnehmungsformen anderer Kulturen (die in meiner Ar-
beit bezüglich der Rezeption der neun Bhāvas23 bzw. Rāsas während des Anhörens von 
ausgewählten Tālas des Kūṭiyāṭṭam durch indisches und österreichische Personen analy-
siert wurden),24 Aspekte und Erkenntnisse für weitere interdisziplinäre Grundlagenfor-
schungen zu Termini wie „Wahrnehmung“, „Emotion“, „Bewusstsein“ und „Kulturver-
ständnis“. Die Erforschung emotionaler Wahrnehmungsaspekte liegt durchaus im Trend 
                                                 
20 Kurze rhythmische Passagen, die Übergänge in der Performance und spezifische Schrittfolgen der 
DarstellerInnen begleiten. Siehe auch Kap. 2.4., 4.1. und 4.5.  
21 Eine Ausnahme davon bildet: RAJAN, Shiji K.V. (2006): Music in Kutiyattam. Unpublished Disserta-
tion for M.A.Trivandrum: University of Kerala. Die Notenschrift, die sich an der Notation der karnati-
schen Musik orientiert ist jedoch laut Hareesh Nambiar inhaltlich fehlerhaft (FP 68). 
22 Nambiar (2005). 
23 Siehe Kap. 4.2. 
24 „Wiener Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung“, siehe Exkurs. 
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unserer Zeit: So wies Luc Ciompi25 nicht nur auf eine neue „emotionale Welle“ hin, 
sondern er betrachtete diese „emotionalen Energien“ als mobilisierend und organisie-
rend auf jedes kollektive und individuelle Verhalten und Denken.  
1.1.2 Material 
Das gesammelte Material meines Forschungsprojektes setzt sich aus folgenden Bestand-
teilen zusammen: 
 104 Feldprotokolle und ca. 2300 Fotografien aus den Feldforschungen 2004, 
2005, 2006, 2007 und 2010; E-Mails bis 2012. 
 Sechs Interviews mit P.K.K. Nambiar, K. Eswaranunni, V. Namputirippad, 
Mag. Florian Gruber, Mag.ª Isabella Farkasch und Thomas Nawratil; 
 Ein umfassendes Literaturverzeichnis besteht aus Primär- und Sekundärquellen, 
die ich in Bibliotheken des Kerala Kalamandalam, der Sangeeta Nataka Akademi 
in Thrissur, der Kerala University Trivandrum, des Chembai Music College, des 
Music Departments der Delhi University, der Sangeet Natak Akademi in Delhi 
und der UB Wien recherchiert habe sowie aus Lexika und Aufsätzen aus den 
Journalen „Ethnomusicology“ und „Music Perception“; 
 Um die 600 Seiten Exzerpte aus meinem Literaturverzeichnis; 
 Aufzeichnungen aus Tagebüchern früherer Reisen nach Kerala in den Jahren 
1991, 1992; 
 25 MD’s Tonmaterial zu je 40–80 Minuten,26 60 Minuten Tonaufnahmen (wave-
files auf einem Linear PCM Recorder);27 
 Eine Video Aufzeichnung der Performance „Putanamoksham“ mit K. Sajith Vi-
jayan, Heike Moser und Karin Bindu von Dr. Eva Wallensteiner in Wien, Lalish 
Theater 2007, einer Videoaufzeichnung eines Miḻāvu Thyambaka in Calicut 
2010, einer Videoaufzeichnung von Miḻāvu Tālas, gespielt von Lehrer K. Eswa-
ranunni, Cheruthuruthy 2010; 
 Durch Personen Kerala ausgefüllte „Tālas Charts“28 in der Vorbereitungsphase 
für die „Wiener Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung“; 
                                                 
25 Vgl. Ciompi (2002:37). 
26 Aufgenommen auf einem Portable MiniDisc Recorder, Sony MZ-N710. 
27 Olympus Linear PCM Recorder LS – 10. 
28 Tabellen, die zur Studie eigens entwickelt wurden (Anm.), Kategorien siehe Exkurs. 
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 Einer Sammlung an Musik Kassetten, CD’s und DVD’s aus Keralas Musikge-
schäften zu Musikgenres wie Carnatic Music, Kathakali, Panchavadyam, Nan-
giarkoothu, Kūṭiyāṭṭam, Miḻāvu Thyambaka, Centa Thyambaka, Nataswaram, 
Centa Melam, Hindustani Music und Jalatharangam.  
1.1.3 Technische Ausrüstung 
Alle Tonaufnahmen aus den Jahren 2004–2007 wurden von auf einem Portable Mini-
Disc Recorder, Sony MZ-N710 abgenommen und über das Programm Wavelab 2006 in 
den PC aufgenommen. Der dabei entstandene Datenverlust durch Kompression war mir 
bewusst, und wurde in Anbetracht des Umstandes, dass damit keine Aufnahmen klassi-
scher Musik für eventuelle vermarktbare Tonträger, sondern Rhythmen aufgenommen 
wurden, als unwesentlich erachtet. 
Die Hörbeispiele 2010 wurden mit einem tragbaren Olympus Linear PCM Recorder 
LS–10 aufgenommen. Der besondere Vorteil dieser Weiterentwicklung des MiniDisc 
Recorders liegt darin, dass Musikstücke als „wave file“ aufgenommen und digital über 
eine USB Verbindung in den Computer kopiert werden können. Hierbei entsteht kein 
oder nur ein geringer Qualitätsverlust. Für die Frequenzdarstellung29 wurden Aufnah-
men mit K. Eswaranunni aus dem Jahre 2010 herangezogen. 
1.2 Fragestellungen und Forschungsstand 
1.2.1 Fragestellungen 
Welche Informationen sind über die Miḻāvu, die ein anthropomorphes Deva Vadyam – ein 
göttliches Instrument – darstellt sowie über die Evolution südindischer Tālas erhältlich? 
Welche Tālas werden im Kerala Kalamandalam am Institut für Kūṭiyāṭṭam unterrichtet, 
welche Schlagtechniken und mnemotechnische Silben (Vayttāri) charakterisieren das 
Spiel der literarisch selten erwähnten Miḻāvu im Vergleich zur Rhythmik des südindi-
schen klassischen Perkussions-Instruments Mrdangam? 
                                                 
29 Siehe Kap. 3.3. 
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Welche Möglichkeiten des Wissenserwerbs, der Tradition, der performerischen Aktion 
und der emotionalen Erfahrung der im Kūṭiyāṭṭam zur Anwendung kommenden Tālas 
werden kontemporären Miḻāvu Perkussionisten in einem sich verändernden soziokultu-
rellen Umfeld geboten? Welches Netzwerk an Beziehungs–, Kommunikations- und 
Wahrnehmungsebenen erfordert und produziert die Ausübung ihrer Tätigkeit?  
1.2.2 Forschungsstand 
Albert Spitznagel30 erwähnt über hundert Definitionen aus diversen Wissenschafts-
disziplinen zum Begriff des „Rhythmus“,31 die von holistischen Formulierungen bis zu 
musikspezifischen Beschreibungen reichen, wobei auch hier die Differenzierung zwi-
schen „Rhythmus“ und verwandten Begriffen wie „Metrum“, „Takt“, „Flüssigkeit“, 
„Zeit“ und „Gehör“ Probleme bereitet.  
Die meisten Veröffentlichungen beziehen sich seiner Recherche nach auf die Wahr-
nehmung von Zeit. Eine zweite Kategorie an Publikationen verbindet Rhythmus mit 
physiologischen Prozessen und eine dritte Kategorie mit allgemeinen Beiträgen zum 
Thema Rhythmus. Zwölf weitere Kategorien behandeln Spezialaspekte des Rhythmus 
aus der Verhaltensforschung, der emotionalen Wirkung, der Ontogenese, der Motorik 
und dergleichen.32 
In der indischen Musikgeschichte wird der mit dem musikalischen Rhythmus zusam-
menhängende holistische Begriff „Tāla“ aus den Komponenten „Kalā“ (unhörbare Un-
terteilung der musikalischen Zeit in kleine Einheiten), „Pāta“ (hörbare Geste) und 
„Laya“ gebildet, wobei letztere die Zeitspanne umschreibt, die zwischen den aufeinan-
derfolgenden Gesten liegt.33 „Tāla“ wird aus dem Sanskrit mit „Palmyrapalme“, „Hän-
deklatschen“, „Takt“, „Tanz“, „Musikinstrument“, „Palmyrapalmennuß“ übersetzt.34 
Mrdangam Lehrer und Ghattom Meister Kottayam Unnikrishnan betrachtete den Beg-
riff „Tāla“ als Zusammensetzung der Wörter „Tandava“ – Tanz der Männer, der 
                                                 
30 Vgl. Spitznagel in Müller und Aschersleben (2000:14). 
31 Aus dem griechischen mit „Fließen“ übersetzt. 
32 Vgl. Spitznagel in Müller und Aschersleben (2000:5). 
33 Vgl. Rowell (1992:189). 
34 Vgl. Mylius (1987:184). 
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Lord Śiva35 zugeordnet ist und „Lashya“ – Tanz der Frauen, assoziiert mit der Göttin 
Parvati,36 Śivas Gefährtin.37 
Die bis in die Gegenwart reichende Bedeutung des Nāṭya Śāstra von Bharatamuni aus 
dem zweiten Jahrhundert v. Chr. für die performative Praxis südindischer „Performing 
Art“ Formen sowie für Theorien und Konzepte in Bezug auf Rasas wird von Gupta38 her-
vorgehoben und wurde mir in vielen Gesprächen mit Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen bestä-
tigt. Das Nāṭya Śāstra enthält nicht nur die Anleitung für Bühnendarstellungen mittels 
Mudras (Handgesten)39 sowie für die Exposition der emotionalen Stadien,40 sondern auch 
bereits eine Abhandlung über die Verwendung der Tālas und die Klassifizierung der 
Musikinstrumente,41 die 1914 von Curt Sachs übernommen wurde. 
In dessen Buch „Die Musikinstrumente Indiens und Indonesiens“ (1923) ist allerdings 
kein Hinweis auf die Existenz des Perkussionsinstrumentes Miḻāvu zu finden. 
Die Durchsicht englischsprachiger Literatur in Bibliotheken Keralas brachte ebenfalls 
nur wenige Informationen über dieses Instrument. Acharya schrieb wenige Zeilen über 
die Kupfertrommel, die seiner Beschreibung nach mit einer Kombination von Hand und 
„stick“ gespielt wird. Der Ton des Instrumentes ist hoch und laut, der Hals schmal und 
mit dicker Haut bespannt.42  
Sambamoorthy verwies lediglich auf eine Kupfertrommel aus Tamil Nadu mit fünf 
„Gesichtern“ (pancha mukha vadyam),43 die nach Ansicht meines Lehrers K. Eswara-
nunni vor einigen Jahren vom Kutiyattam Zentrum Natana Kairali als medienwirksame 
Attraktion nach Kerala geholt wurde.44 
                                                 
35 Lord Śiva ist der Mondgott der Berge, der auch im Westen auch als Zerstörer und Erneuerer bekannt 
ist. Seine Qualitäten Sattva, Rajas und Tamas, die mit „Wahrheit“, „Energie“ und „Dunkelheit“ übersetzt 
werden können, bilden drei Hauptprinzipien der Schöpfung in der indischen Philosophie: Vgl. Knappert 
(1991:224–226).  
36 Parvati gilt als „Tochter der Berge“, Berggöttin, Frau von Lord Śiva: Vgl. Knappert (1991:193). 
37 Vgl. FP 25a. 
38 Vgl. Gupta (2003:Xi). 
39 Als „Hastābhinaya“ bezeichnet: vgl. Gupta (2003:132–154). 
40 Vgl. Gupta (2003:86–113). 
41 Vgl. Gupta (2003:484–514). 
42 Vgl. Sangeet Acharya (1956:17). 
43 Vgl. Sambamoorthy (1960:195). 
44 Siehe Interview 2, Seite 132. 
1 Einleitung 21 
Sowle betrachtete in seiner Dissertation die Funktion der Musik im Kūṭiyāṭṭam als 
wichtiges Element zum Formen der Energie der gestikulierenden DarstellerInnen. Er 
weist auf die große Verantwortung der Perkussionisten in Bezug auf die Projektion der 
Emotionen auf die jeweiligen Charaktere hin. Als teilnehmender Beobachter des Trai-
nings am Kerala Kalamandalam berichtete er in wenigen Zeilen über das Morgentrai-
ning der Schüler an einer speziellen Trainingstrommel, die er als „mizhāvu kutti“ (im 
Text übersetzt als „Baby Mizhāvu“) bezeichnete.45 
Panchal erwähnt Wandmalereien an Tempeln in Ettumanur und in Trivandrum, die 
Lord Śiva bei der Aufführung des Tandava Tanzes in Begleitung einer Miḻāvu spielen-
den Gottheit zeigen.46  
Hier wird auch bereits auf die Verwendung unterschiedlicher Swaras und Tālas je nach 
Emotion, Tageszeit und Ende eines Aktes hingewiesen. Panchal schreibt sowohl über 
die Position des Instrumentes auf der Bühne als auch über die sechzehn Zeremonien 
(saṁskāras), mit der die Miḻāvu geweiht wird.47  
Eine detailliertere Charakterisierung des Instrumentes, dessen Tālas, sowie deren Rela-
tionen zu den Ragas und Rasas vermittelten Paniker,48 Nair,49 P.K. Narayanan Nambi-
ar50 und Rajagopalan.51 Im jüngsten Artikel wurde im Speziellen auf die Betrachtung 
des Instruments als „brahmacari“ (Schüler Brahmas) hingewiesen,52 die heute nur noch 
auf jene Miḻāvus zutrifft, die in Tempeltheatern von Männern der Nampyār Kaste ge-
spielt werden. Rajagopalans Artikel geben jedoch keinen Hinweis zu den Perkussionis-
ten selbst. Auch andere Kūṭiyāṭṭam SpezialistInnen wie Venu (1989) und Moser (2008), 
für die Drama Autoren sowie DarstellerInnen der Cākyār und Naṅṅyār Kaste im Mit-
telpunkt der Betrachtungen stehen, erwähnen Perkussionisten und ihr Instrument nur am 
Rande.53 Notationen sind aufgrund der oralen Tradition in keiner der angeführten Arti-
kel zu finden! Moser weist jedoch auch auf zusätzliche Aufgaben der Nampyār hin: 
                                                 
45 Vgl. Sowle (1982:177–178). 
46 Vgl. Panchal (1984:35). 
47 Vgl. Panchal (1984:62). 
48 Vgl. Paniker (1992:26–29). 
49 Vgl. Nair in Sangeet Natak (1994:23). 
50 Vgl. Nambiar in Sangeet Natak (1994:101–119). 
51 Vgl. Rajagopalan in Sangeet Natak (1994:113–122) und in Paul (2005:29–34). 
52 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:29–30). 
53 Vgl. Venu (1989:3);Venu (2002:16–17,33); Moser (2008:5). 
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Beispielsweise die Mithilfe bei der Kostümierung sowie die Betreuung der brennenden 
Öllampe während der Performance.54 
Paulose appellierte 1998 zur intensiveren Erforschung der Musik im Kūṭiyāṭṭam, womit 
sich Hareesh Nambiar, Sohn des Maestros P.K.N. Nambiar zuvor am Kūṭiyāṭṭam Zent-
rum Margi in Trivandrum und nun im Mani Madhava Chakyar Smaraka Gurukulam 
befasst. Zur Zeit meines Aufenthaltes im Jahre 2007 zeigte er mir eine Videoaufnahme, 
auf der sein Vater P.K.N. Nambiar alle Tālas des Kūṭiyāṭṭam spielte und Kommentare 
zur Entstehungsgeschichte des Instrumentes in der Landessprache Malayalam gab.55 
In seiner neusten Publikation widmet Paulose der Rhythmik im Kūṭiyāṭṭam gerade ein 
oberflächlich informierendes Kurzkapitel,56 in dem er Miḻāvu Thyambaka57 als Neuent-
wicklung erwähnt, über die P.K.N. Nambiar bereits 1994 berichtet hatte.58 
P.K.N. Nambiar verfasste im Jahre 2005 das Buch „Miḻāvu Nampyārūde Kramadipi-
ka“in der Sprache Malayalam. Herausgegeben vom Mani Madhava Chakyar Smaraka 
Gurukulam in Killimangalam – einem der sieben Kūṭiyāṭṭam Zentren Keralas – enthält 
es detaillierteste Beschreibungen über das Spiel der Miḻāvu! 
In einer neueren Publikation des Kerala Kalamandalam beschreibt Gramaprakasan die 
Miḻāvu Trommel als in der Sangam Literatur genannte „perumpara“ (Kriegstrommel). 
In anderen alten Tamil Werken sei das Intrument als „muzha“ bezeichnet worden, was 
eine allgemeine Bezeichnung für Instrumente mit lautem Klang darstellt. Gramapraka-
san listet auch die Tālas des Kūṭiyāṭṭam auf, verwendet dafür zum Teil jedoch unübliche 
Bezeichnungen aus der karnatischen Musik.59 
Die Publikation meines Miḻāvu Lehrers K. Eswaranunni in der Landessprache Malaya-
lam über seine Erfahrungen im Spiel der Miḻāvu und über seine Performance Künste mit 
dem Titel „Mizhavoli“ wurde vor kurzem ohne finanzielle Unterstützung des Kerala 
                                                 
54 Vgl. Moser (2008:25). 
55 Siehe FP 68. 
56 Vgl. Paulose (2006:132–133). 
57 Details siehe Kap. 2.4. 
58 Vgl. Nambiar in Sangeet Natak (1994:111). 
59 Vgl. Prakasan (2007:25–26). 
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Kalamandalam herausgegeben. Aspekte über das Bewusstsein der Kūṭiyāṭṭam Darstelle-
rInnen wurden im neulich erschienen Buch von Arya Madhavan ausgearbeitet.60 
Eine detailliertere Darstellung der Unterrichtssituation, der Lehrmethoden, Auffüh-
rungspraxis und Kommunikationsebenen von Miḻāvu Schülern am Kerala Kalamanda-
lam stützt sich auf alle Erfahrungen und Beobachtungen, die ich als Schülerin von K. 
Eswaranunni in den Jahren 2005 – 2006 sammeln konnte. Guru-Shishya Beziehungen – 
wie sie Steinmann61 und Neuber62 beschrieben haben – üben dort noch gegenwärtig 
einen starken Einfluss auf Verhaltensnormen und Emotionen aus. 
Emotionen spielen im Kūṭiyāṭṭam eine besondere Rolle: die pantomimische Darstellung 
von Szenen aus den indischen Nationalepen Mahabharata und Ramayana, die zweitweilig 
durch Rezitation von Sanskrit Versen unterbrochen wird, transportiert in den PerformerIn-
nen erzeugte Bhāvas (Emotionen) zum Publikum, welches jene als Rāsas (Emotionen) 
empfindet. Paulose63 unterscheidet verschiedene Beziehungsebenen zwischen PerformerIn-
nen und Publikum, die im Kapitel 4.2. näher ausgeführt werden.Wie bereits oben erwähnt 
haben vor allem P.K. Nambiar, Nair und Rajagopalan in ihren Beiträgen erläutert, welche 
Tālas für das Hervorrufen spezifischer Rāsas angewandt werden sollen. 
Da ich hierzu unterschiedliche Ansichten vorfand und im Interview von meinem Lehrer 
K. Eswaranunni erfuhr,64 dass Eka Tāla65 für das Hervorrufen aller Rāsas geeignet ist, 
stellte sich mir die Frage, ob Rhythmen hinsichtlich emotionaler Wahrnehmung generell 
festlegbar sind. Welche Emotionen werden im Spiel dieser unterschiedlichen Metren 
auf der Miḻāvu von den Perkussionisten selbst wahrgenommen? Fraglich ist außerdem, 
ob Personen, die nur die entsprechenden Tālas hören ohne das performative Gesamt-
konzept zu kennen, ähnliche Emotionen empfinden? 
Um diese Fragen zu beantworten führte ich 2008 die „Wiener Studie zur emotionalen 
Rhythmuswahrnehmung“ durch, deren Ergebnisse im Exkurs zu lesen sind. 
                                                 
60 Madhavan, Arya (2010): Kudiyattam Theatre and the Actor´s Consciousness. New York: Editions 
Rodopi. 
61 Vgl. Steinmann (1986:44–45). 
62 Vgl. Neuber in Mückler, Zips, Kremser (2006:145). 
63 Vgl. Paulose (2006:153–155). 
64 Siehe Interview 2, Seite 131. 
65 Siehe Kap. 4.2. 
 1 Einleitung 24 
1.3 Methoden 
1.3.1 Methoden 
Der interdisziplinäre Zugang zum vorliegenden Dissertationsprojekt impliziert einen 
Methodenpluralismus, der sich aus folgenden Teilbereichen zusammensetzt: 
Kultur- und Sozialanthropologie  
Ein ethnographischer Ansatz richtet sich in der vorliegenden Arbeit einerseits nach dem 
Postulat der methodischen Unvoreingenommenheit Malinowskis66 sowie seiner Auffor-
derung nach der Untersuchung einer Kultur in all ihren Aspekten,67 die vor allem bei 
der Beschreibung der vielfältigen Tätigkeits- und Wahrnehmungsebenen der Miḻāvu 
Perkussionisten Keralas zur Anwendung kommt. Andererseits nach dem Bewusstsein, 
dass die eigene Ausgangsposition einer Subkategorie des zweiten Types des/der von 
Hayano beschriebenen Auto-Ethnographen/Ethnographin entspricht: 
The second major type of auto-ethnography is that written by researchers who have 
acquired an intimate familiarity with certain subcultural, recreational, or occupati-
onal groups. Several sociologists who have done intensive participant-observation 
research fall into that category.68 
Eine Subkategorie der angeführten Gruppe wären demnach Individuen, die formell und 
informell in eine Gruppe sozialisiert werden.69 Die formelle Sozialisierung meiner eige-
nen Person fand hauptsächlich in jenen Ritualen statt, die dem Unterricht indischer Mu-
sikinstrumente vorangehen,70 während ich mich auf einer informellen Ebene seit dem 
Erstbesuch 1991 in Kerala heimisch fühlte und dadurch den dortigen Menschen mit 
besonderen Vertrautheit begegnete. 
Geertz merkte an, dass es für EthnographInnen genauso schwer sein ist in ihren Text 
hinein zu gelangen wie in die darin beschriebene Kultur selbst.71 Seiner Meinung nach 
sind gute anthropologische Texte reine Texte, die nicht durch suggestiven Stil Lesende 
                                                 
66 Vgl. Malinowski (2001:37). 
67 Vgl. Malinowski (2001:33). 
68 Hayano in Bryman (2001:77). 
69 Vgl. Hayano in Bryman (2001:77). 
70 Siehe Kap. 4.4. 
71 Geertz in Bryman (2001:306). 
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von der Wahrheit überzeugen wollen.72 Hierzu betone ich die Schwierigkeit der literari-
schen Übertragung von Feldforschungen, die sich in einer anderen Sprache zugetragen 
haben, in die Muttersprache. Demnach fiel mir der Zugang in die Kultur selbst um eini-
ges leichter als der Zugang zum beschreibenden Text. Ausreichendes ethnographisches 
Dokumentationsmaterial73 soll nicht die Funktion ausüben, den glaubwürdigen Beweis 
im Sinne von Geertz zu erbringen „dort“ gewesen zu sein,74 sondern den Lesenden auf 
eine multimediale rhythmische Reise einzuladen, die zu einer neuen Wahrnehmung des 
Selbst und des Anderen führen kann. 
Wiederholte, in englischer Sprache durchlebte und in Form von Protokollen75 dokumen-
tierte Feldforschungen, bei denen ich die von Kremser ausgearbeiteten „vier anthropo-
logischen Perspektiven“ bezüglich Selbst-und Fremdwahrnehmung der eigenen wie der 
fremden Person(en)76 beachtete, waren zudem inspiriert durch die von Girtler ange-
wandte „freie Feldforschung“. Dabei werden Methoden erst im Verlauf der Forschung 
entwickelt und nicht vorab festgelegt. Gegenseitiges Lernen wird hier als kommunikati-
ve Leistung aufgefasst,77 die auch meiner Ansicht nach von allen ForschungspartnerIn-
nen dieses Projektes trotz Verständnisschwierigkeiten aller Arten erbracht worden ist. 
Karp und Kendall (2001) betonten den Aspekt der Einzigartigkeit jeder Feldforschung, 
deren Hauptziel das Ziehen von Grenzen und Offenlegen von Strukturen sein sollte.78 
Der im folgenden Zitat angeführte Einfluss persönlicher Voreingenommenheiten und 
Prägungen auf die Interpretation der Materie ist mir bewusst, daher betrachte ich diese 
Arbeit als gegenwärtig gültigen, zukünftig wandelbaren Rückblick auf die in Kerala und 
Österreich durchlebte Forschungsperiode basierend auf vorherigen Erfahrungen rhyth-
mischer Realitäten. 
                                                 
72 Vgl. Geertz in Bryman (2001:297–298). 
73 Kremser hatte bereits 1986 das Anwachsen ethnographischen Dokumentationsmaterials mit der Ver-
besserung der Qualität in der Rekonstruktion von Kulturen in Relation gebracht. Vgl. Kremser in Werhart 
(1986:158). 
74 „The ability of anthropologists to get us to take what they say seriously has less to do with either a 
factual look or an air of conceptual elegance than it has with their capacity to convince us that what they 
say is a result of their having actually penetrated (or, if you prefer, been penetrated by) another form of 
life, of having, one way or another, truly ,been there‘. And that, persuading us that this offstage miracle 
has occurred, is where the writing comes in“ (Geertz in Bryman 2001:299). 
75 Siehe Anhang I. 
76 Vgl. Kremser in Wernhart/Zips (1998:135). 
77 Vgl. Girtler (2001:56–57). 
78 Karp und Kendall in Bryman (2001:30–31). 
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After all, each field worker does take a singular mixture of presuppositions, perso-
nal penchants, and past histories into the field, and these factors cannot help but co-
lor interpretations made there. They influence interpretations both because they 
predispose individual field workers toward particular ideological or theoretical po-
sitions, and because they figure in the manner in which field workers present them-
selves to the populations they study. This in turn has its effect on how those popu-
lations interact with them.79 
Soziologie 
Die zum vorliegenden Thema durchgeführten Interviews stellen eine Mischform zwi-
schen ExpertInneninterviews nach Atteslander80 und Girtlers „ero-epischen Gesprä-
chen“81 dar. Erstere umschreiben Gespräche mit Menschen, die besondere Erfahrungen 
in Bezug auf den Forschungsgegenstand vorweisen.82 Ero-epische Gespräche sind durch 
das Prinzip der Gleichheit bestimmt: InterviewpartnerInnen gelten nicht als Auskunfts-
personen, sondern als gleichwertige GesprächspartnerInnen, die auch dem/der For-
schenden selbst Möglichkeit geben sich einzubringen. 
Die Datenanalyse der Interviews und Feldprotokolle erfolgte durch eine zusammenfas-
sende Inhaltsanalyse83 basierend auf Paraphrasierung, Generalisierung und Reduktion 
durch Selektion, Integration der Paraphrasen auf einem angestrebten Abstraktionsni-
veau, Aufstellen der Aussagen als Kategoriensystem und Rücküberprüfung am Aus-
gangsmaterial. 
Bei den ersten Fragebögen in Vorbereitung auf die quantitative „Wiener Studie zur 
emotionalen Rhythmuswahrnehmung“,84 gelangten die Methoden des projektiven Feld-
experiments und des standardisierten Interviews85 zur Anwendung. Hierbei wurden im 
Jahre 2007 eigens entwickelte Fragebögen von einigen Miḻāvu Perkussionisten des Ke-
rala Kalamandalam und anderen Kūṭiyāṭṭam KünstlerInnen in Trivandrum ausgefüllt, 
                                                 
79 Karp und Kendall in Bryman (2001:32). 
80 Vgl. Atteslander (2003:155). 
81 Vgl. Girtler (2001:147–149). 
82 Siehe Interviews 1 und 2. 
83 Vgl. Mayring (2007:59–63). 
84 Siehe Exkurs. 
85 Vgl. Atteslander (2003:160–161). 
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wobei die Tālas nicht direkt zu hören waren, sondern aus der Erinnerung abgerufen 
werden sollten.86  
Ähnlich einem standardisierten Interview enthielt der Fragebogen vorbestimmte Ant-
wortkategorien (die neun Rāsas), die mit einer Auswahl von Tālas aus dem Kūṭiyāṭṭam 
von den KünstlerInnen durch Ankreuzen assoziiert wurden. 
Musikethnologie 
Hood (1982) bezeichnete EthnomusikologInnen „a humanist attuned to the world of the 
arts“.87 Dieses Forschungsfeld verlangt seiner Ansicht nach den weitest möglichen in-
terdisziplinären Zugang, doch das Subjekt der Studie ist die Musik selbst, auch wenn 
damit zusammenhängende Studien der Geschichte, Folklore, Ethnografie, Literatur, 
Tanz und Theater inkludiert werden können.88 Wesentliche Konzentration sollten Mu-
sikethnologInnen auf Gebrauch, Funktion sowie auf den Symbolismus der Musik in der 
jeweiligen Gesellschaft richten. Dabei befinden sich EthnomusikologInnen in großer 
Abhängigkeit von Feld- und Laborinstrumenten,89 denn die Möglichkeit eine Transkrip-
tion mit einer realen Aufnahme zu vergleichen, ist unerlässlich: 
A transcription is valuable only when the reader compares it with a recording of the 
actual sounds in order to learn which elements are represented and which have re-
sisted notation.90 
Bei der Transkription mit „tubs“ oder „boxes“, die ich in eine Tabellenform integriert 
habe, schlägt Hood vor, den schnellsten Puls zu notieren,91 was mir jedoch aus Platz-
mangel aufgrund der Länge der dargestellten Rhythmen nicht möglich war. 
Transkriptionen stellen – wie auch von Nettl angemerkt – an EthnomusikologInnen die 
größte Anforderung,92 bei der folgende Aspekte zum Tragen kommen: 
                                                 
86 Die relative Erfolglosigkeit dieses Versuchs führte mich im Rahmen der Wiener Studie zur weiteren 
Entwicklung der Methode, bei der die jeweiligen Tālas direkt zu hören waren – siehe Exkurs. (Anm.). 
87 Hood (1982). 
88 Vgl. Hood (1982:2–3). 
89 Vgl. Hood (1982:20–21). 
90 Hood (1982:20). 
91 Vgl. Hood (1982:240). 
92 Vgl. Nettl (2005:75). 
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1.) Der Kontrast zwischen präskriptiver und deskriptiver Notation. 
2.) Die Natur der Einheit musikalischer Gedanken oder eines Liedes oder Stückes, 
das transkribiert wird.  
3.) Die Beziehung der Transkription als Interpretation des Außenseiters und die No-
tation der jeweiligen Gesellschaft selbst. 
4.) Die Rolle der Menschen und Maschinen. 
5.) Transkription als einheitliche Technik für das Feld.93 
Die von mir angewandte Transkriptionsform der auf der Miḻāvu gespielten Tālas be-
zieht alle zuvor aufgelisteten Punkte mit ein: die präskriptive Notation wird in Kapitel 
3.3. auf Seite 179 erläutert, um den Zusammenhang zwischen Kriyas (Handgesten), 
dem Zählen der Mātras (Anzahl der Schläge) und den Klängen zugehörigen Sprechsil-
ben verständlich zu machen. Die daraufhin sichtbaren Beispiele südindischer Tālas in 
deskriptiver Tabellenform kombinieren ein System, das sich beim Unterrichten diverser 
Rhythmen auf der westafrikanischen Djembe auch für NichtkennerInnen der klassi-
schen westlichen Notation als verständlich erwiesen hat, mit der Schreibweise, die in 
Indien selbst angewandt wird.94 Die den Tabellen vorangehende Beschreibung ent-
spricht Punkt 2 in Nettls Auflistung, bei der auch der Beginn eines Tālas entweder 
durch eine eigene Tabelle dargestellt oder in Worten angeführt wird. 
Als einheitliche Transkriptionstechnik für das Feld diente die zuvor erwähnte Methode 
meines Lehrers und seiner Schüler, die Tālas nur über die Silben (Vayttāri) darzustellen 
und die Anzahl der Schläge der Titelbezeichnung des jeweiligen Tāla hinzuzufügen. 
Hoods Bezeichnung der „Organologie“ für das Kapitel über die Musikinstrumente wur-
de von mir übernommen. Hier sollen seiner Ansicht nach nicht nur die Geschichte und 
die Beschreibung der Instrumente dargestellt werden, sondern auch vernachlässigte As-
pekte der Wissenschaft wie beispielsweise Dekoration, musikalische Funktion, be-
stimmte Performancetechniken und dergleichen.95 
                                                 
93 Vgl. Nettl (2005:77). 
94 Siehe Notation der Tālas bei Bhaghyalekshmi, Tab. 6.  
95 Vgl. Hood (1982:123–124). 
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Zum Verständnis über die Evolution des südindischen Tāla Systems selbst haben vor 
allem die Werke von Sambamoorthy (1960, 1992, 2002), Rowell (1992), Sen (1994), 
Pesch (1998), Suresh (2002a), Gupta (2003), Danielou (2004), Bhagyalekshmi (2004) 
sowie Rolf Killius96 beigetragen, die im Kapitel 2.1. und 2.2. zu Wort kommen werden. 
Ethnologische Bewusstseinsforschung:  
Das Spiel der Miḻāvu bewirkt ein spezifisches Bewusstsein, das möglicherweise dem 
vierten Zustand entspricht, der von Figl im Vergleich der vier Bewusstseinsebenen 
Guttmanns97 mit dem indischen Denken als außergewöhnlich und nur unter speziellen 
Bedingungen (z.B. Meditation) erfahrbar beschrieben wird. 98 
In den Upanishaden wird demnach der höchste Bewusstseinszustand als „Wesen des 
Atman“ bezeichnet. Diese Einsicht kann durch den Weg der Erkenntnis, den Weg der 
Weisheit und des Wissens erlangt werden. Andere Wege, die dort hin führen, sind der 
Weg der Werke durch Befolgung ritueller Vorschriften und der Weg der Liebe durch 
Hingabe an eine Gottheit.99 
In diesem Sinne befinden sich (indische) MusikerInnen kontinuierlich am Weg zum 
höchsten Zustand des Bewusstseins, doch inwieweit sich kontemporäre Perkussionis-
tInnen Keralas dieses Zustandes bewusst sind oder diesen Zustand bewusst anstreben 
konnte im Lauf meiner Forschung nur fragmentarisch erfasst werden – unter anderem 
auch aufgrund der Ungewohntheit der dazu befragten Personen über innere Empfindun-
gen, die das Spiel des Instrumentes begleiten, zu sprechen. 
Die Musik wird zur Freude der Gottheiten selbst ausgeübt und perfektioniert. Die dafür 
erforderte erhöhte Aufmerksamkeit vermischt sich mit einem „mystischen Bewusst-
sein“, in dem MusikerInnen an der Tradition sakraler Kommunikation partizipieren.100 
                                                 
96 http://www.bl.uk/collections/sound-archive/wtmkerala1.html [Stand: 20.10.2005]. 
97 Der „normale Alltag“, der „nicht-dualistische Bewusstseinszustand der Meditation“, der „bewusstlose“ 
Zustand des Tiefschlafes und der Zustand des Träumens: vgl. Figl in Slunecko, Vitouch, Korunka 
(1999:235). 
98 Vgl. Figl in Slunecko, Vitouch, Korunka (1999:235–236). 
99 Vgl. Figl in Slunecko, Vitouch, Korunka (1999:236). 
100 Siehe Kap. 4.5. 
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Diese Partizipation ist vergleichbar mit dem von Kremser angedeuteten Prinzip der 
kommunikativen Verbindung des Individuums mit „Trägern eines größeren Wissens“, 
das sowohl alten spirituellen Erfahrungswelten als auch den neuen virtuellen Realitäten 
zugrunde liegt.101 
MusikerInnen bewegen sich zudem auch noch in einem „musikalischen Bewusstsein“ 
(sangita gnana), das nach Auffassung indischer Heiliger den Menschen erst mit Sinn, 
Liebe, Hingabe, gutem Willen, göttlichem Segen, Selbstkontrolle, Meditation und mit 
Auszeichnung erfüllt.102 
In Kapitel 4 werden vorliegende Ansichten und Anforderungen der Miḻāvu Spieler an 
das performative Bewusstsein im Kūṭiyāṭṭam dargestellt. Weitere literarische Recher-
chen über Erkenntnisse bezüglich Verbindungen zwischen Rhythmus und Bewusstsein 
– beispielsweise von Goodman in Scharfetter & Rätsch (1998) geben Aufschluss über 
den Einfluss von Geschwindigkeiten auf die Gehirnaktivität des Menschen. Definitio-
nen veränderter Bewusstseinszustände durch Bourguignon (1977) und Baruss (2003) 
können in einem erweiterten Forschungsprojekt in Relation zum Bewusstsein von Miḻā-
vu Spielern während einer Performance betrachtet und zur Inspiration adäquater Be-
schreibungen herangezogen werden.  
Musikpsychologie:  
Zur Kurzdarstellung westlicher Forschungsergebnisse über die Wahrnehmung komple-
xer und ungerader Rhythmen sowie über Beziehungen zwischen Musikwahrnehmung 
und Emotionen in Hinblick auf weitere Forschungsperspektiven dienen einerseits Er-
kenntnisse der Rhythmuswahrnehmung von Sloboda (1985), Fraisse und Parncutt 
(1987), von Gérard, Drake, Botte in: Osborne (1990), von Müller und Aschersleben 
(2000), von Keller, P.E. & Burham D.K. und Repp in „Music Perception“ (2005), und 
von Flatischler (2006), andererseits Erkenntnisse der Musik und Emotionsforschung 
von Eberlein (1990), Jourdain (2001), Bruhn (2002) und Resnicow, Salovey und Repp 
in: „Music Perception“ (2005). 
                                                 
101 Vgl. Kremser (2001:29). 
102 Vgl. Vasantha (1984:8–9). 
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1.4 Darstellung und Schreibweise 
1.4.1 Darstellung 
Das Thema der Dissertation umfasst fünf Kapitel, wobei dem jeweils letzten Unterka-
pitel eine kurze Zusammenfassung folgt, Verzeichnisse und Exkurs bilden vier weite-
re Hauptabschnitte, so dass die gesamte Arbeit in neun Teile gegliedert wird. 
Die Zahl Fünf setzt sich laut Bunce aus der männlichen Zahl Drei und der weiblichen 
Zahl Zwei zusammen, wodurch sie deren Vereinigung und Liebe repräsentiert. Die Zahl 
Fünf ist zudem in den fünf subtilen Elementen der Wahrnehmung (Klang, Berührung, 
Form, Geschmack, Geruch), den fünf Schwächen, den fünf Elementen (Äther, Luft, 
Feuer, Wasser, Erde), den fünf Kräften, dem fünffachen transzendentalen Wissen, den 
fünf Zehen, den fünf Fingern, den fünf Körperextremitäten und vielen weiteren Asso-
ziationen hinduistischer Kosmologie enthalten.103 
Auch im Kontext der sakralen Musik erfährt die Zahl Fünf eine besondere Bedeutung: 
Hinduistische Rituale werden hier meistens von Pancha Vadyam (fünf Instrumente) 
Ensembles begleitet. In diesem Sinne ergibt auch die Zusammenstellung des Instrumen-
tariums104 für Kūṭiyāṭṭam Performances ein Pancha Vadyam mit dem Hauptinstrument 
Miḻāvu.  
Kapitel 1 umfasst alle erforderlichen Einleitungen in den Forschungsgegenstand und 
gibt im letzten Kapitel 1.5. einen Überblick über das Sanskrit Drama Kūṭiyāṭṭam unter 
Berücksichtung jener „Performing Art“ Formen Keralas, die darauf Einfluss nehmen 
(Theyyam) sowie derer, die sich daraus entwickelt haben – beispielsweise Kathakali und 
Ottam Thullal. 
Kapitel 2 informiert über Evolution und Notation südindischer Rhythmik, die außer 
den hier genannten Systemen noch eine Vielfalt weiterer Rhythmussysteme105 beinhal-
tet, die jedoch den Rahmen dieser Arbeit überschreiten würden. Notationen und Hörbei-
                                                 
103 Vgl. Bunce (2001:5). 
104 Iṭakka, Kuḻitālam, Kuṟuṅkuḻal, Miḻāvu und Śaṅkhu (Anm.): vgl. FP 17; FP 27. 
105 Damit sind sind musikalische Rhythmusstrukturen gemeint, die bei den südindischen Adivasi (Urein-
wohnerInnen) zur Anwendung kommen, bei den in Kerala lebenden moslemischen Gemeinschaften, 
sowie der südindischen Tempelmusik. Letztere wurde vor allem von Rolf Killius erforscht (siehe Ur-
lographie im Anhang). 
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spiele verdeutlichen Unterschiede zwischen den Tālas der karnatischen Musik und den 
Tālas des Kūṭiyāṭṭam, wobei sich die Bezeichnungen für die sieben Hauptrhythmen 
ähneln. 
Kapitel 2.4. beschreibt nach den Ausführungen des Maestro P.K.N. Nambiar106 auf wel-
che Weise das Hauptperkussions-Instrument Miḻāvu Rhythmen einsetzt.  
Am Ende des Kapitels 2 befinden sich die Transkriptionen jener Interviews, die im 
Kontext des Dissertationsthemas in englischer Sprache stattgefunden haben. Die Inter-
views Eins und Zwei mit P.K.N. Nambiar und K. Eswaranunni sind zudem in komplet-
ter Ausführung auf zwei der beiliegenden CDs anhörbar.107 
Das Instrument Miḻāvu wird detailliert im Kapitel 3 vorgestellt. Die in der Literatur 
selten aufzufindenden Beschreibungen des Instruments spiegeln die Unbekanntheit der 
Miḻāvu aufgrund ihres spezifischen Einsatzes in den siebzehn Kūttampalams Keralas 
wider, der bis vor siebzig Jahren nur durch Männer der Nampyār Kaste erfolgen durf-
te.108 Auf der gegenwärtig digitalen Ebene des „World Wide Web“ ist der Bekannt-
heitsgrad des Instrumentes in den letzten Jahren vor allem durch die Beliebtheit des 
Ensemblespieles „Miḻāvil Tāyambaka“ deutlich angestiegen.109 Die vorrangigen Tālas, 
die bei Kūṭiyāṭṭam Performances eingesetzt werden, sind in Form von Tabellen mit je-
weiligen Hörbeispielen angeführt. Alle weiteren Unterkapitel wollen nicht nur die anth-
ropomorphen Eigenschaften des Instrumentes verdeutlichen, sondern auch dessen Auf-
gabe als Medium zwischen Menschen und Gottheiten. 
Kapitel 4 behandelt die besonderen Anforderungen an Wahrnehmung, Bewusstsein 
und Kommunikation der Miḻāvu Perkussionisten, die sich aus der Koordination von 
Atem, Sprechsilben (Vayttāri) und Kriyas, der Spieltechnik selbst, der Verstärkung 
durch PerformerInnen dargestellter Bhavas, sowie den Kommunikationsebenen und 
Relationen mit MusikerInnen, DarstellerInnen, Publikum, Gurus und Gottheiten erge-
ben. 
                                                 
106 Siehe Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 125–126. 
107 Hörbeispiele 40 und 41. 
108 Siehe auch Kap. 1.1. und Kap. 4.3. 
109 Siehe Anhang V. Urlografie. 
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Spieltechnische Besonderheiten treffen ebenfalls auf andere indische Perkussionsin-
strumente zu, wobei im Westen speziell das Spiel nordindischer Tablas bekannt gewor-
den ist.  
Die Ausbildungsmöglichkeiten für die Miḻāvu beziehen sich hauptsächlich auf den Un-
terricht im Kerala Kalamandalam, der auch europäischen StudentInnen zugänglich ge-
macht wurde, wobei Gedanken und Beobachtungen über traditionelle Guru-Shishya 
Beziehungen im Vergleich zur gegenwärtigen Unterrichtssituation sowie Meinungen 
zum veränderten soziokulturellen Kontext der Nampyārs einfließen. Miḻāvu Unter-
richtsangebote anderer Kūṭiyāṭṭam Zentren Keralas wurden von mir nicht weiter erfragt, 
daher kann darüber im Rahmen dieser Arbeit keine Aussage getroffen werden.  
Der Ablauf einer Naṅṅyār Kūttu Darstellung wird am Beispiel der Performance „Pūta-
namōkṣam“ verdeutlicht, die 2007 im Zuge des Projektes „Kutiyattam aus Kerala. An-
cient Tradition in Transition“110 in den Räumlichkeiten des Lalish Theater Labors in 
Wien aufgeführt wurde. Abgesehen von der Gesamtorganisation des Projektes war mir 
dabei die Rolle zugefallen Kuḻitāḷam (Zymbel) zu spielen, daher hatte ich von K. Sajith 
Vijayan in gemeinsamen Proben für die Performance den detaillierten Ablauf für die 
perkussive Begleitung der Performance erfahren.111 
Die Forschungsperspektiven in Kapitel 5 beziehen sich auf westliche Forschungen 
bezüglich Wahrnehmung und Emotion komplexer musikalischer Rhythmen sowie Ge-
danken zu Konzepten in Bezug auf Zeit, Raum und Rhythmuspädagogik. Sehr deutlich 
sind hierdurch Unterschiede zwischen wissenschaftlich westlichen Detailstudien und 
dem gelebten holistischen Alltag eines/einer indischen Perkussionisten/in erkennbar. 
Gesamtzusammenfassungen in deutscher und englischer Sprache stellen das Ende der 
vorliegenden Arbeit dar. 
Die Pilotstudie „Wiener Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung“ aus dem Jah-
re 2008, auf die ich im Lauftext mehrmals verweise, ist auszugsweise im Exkurs (Ka-
pitel 6) nachzulesen.  
                                                 
110 Siehe Kapitel 4.4. 
111 Siehe FP 82 und FP 84. 
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Verzeichnisse der Abbildungen und Tabellen befinden sich im Kapitel 7, die Feld-
protokolle, Interviews, Hörbeispiele, Urlographie, Discographie und Glossar befinden 
sich im Anhang (Kapitel 9) nach dem Literaturverzeichnis (Kapitel 8).  
1.4.2 Schreibweise 
Die Transliteration von Malayalam Wörtern orientiert sich nach Moser112 und wird 
hauptsächlich auf jene im Glossar aufgelisteten Begriffe angewendet, die sich in unmit-
telbarem Zusammenhang mit dem Spiel der Miḻāvu Trommel befinden. Die zweispra-
chige Auflistung im Glossar erfolgt in alphabetischer Reihenfolge des Malayalam Al-
phabets,113 wobei die Malayalamschrift „Kartika“ eingesetzt wurde. 
Alle anderen Begriffe aus den Sprachen Malayalam, Hindi und Sanskrit erscheinen kur-
siv im Text und folgen der im Deutschen üblichen Groß- und Kleinschreibung, eng-
lischsprachige Wörter werden unter Anführungszeichen gesetzt. 
Zitate werden einzeilig und eingerückt in der Schrift „Times New Roman“, 11pt, darge-
stellt. Alle Interviews befinden sich in derselben Schriftgröße, um sie vom Lauftext ab-
zuheben. 
Eigene Gedanken, Empfindungen, Erinnerungen aus den Feldprotokollen und Visionen 
sind kursiv im Text zu finden. 
Eine beiliegende Audio CD an der letzten Seite enthält die im Text fett markierten und 
mittig gestellten Hörbeispiele. 
Die Genderschreibweise durch Verwendung des großgeschriebenen „I“ wurde mit Aus-
nahme der Nennung „Miḻāvu Perkussionisten“ beibehalten: gegenwärtig existieren in 
Kerala nur männliche praktizierende Miḻāvu Spieler114 – dieses Faktum würde durch die 
Verwendung der Genderschreibweise verfälscht werden. 
                                                 
112 Vgl. Moser (2008:203). 
113 Vgl. Paniker (1996:7–8). 
114 Eine Aufzählung alle derzeitigen Miḻāvu Perkussionisten erfolgt in Kapitel 4.3. 
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1.5 Kūṭiyāṭṭam und assoziierte „Performing Art Forms“ Keralas 
In ancient times, the area south of the Tirupati hills was „the land of the three king-
doms“, the Chozhanad, the Cheranad and the Pandyanad, collectively known as 
Tamizhakam. The ruler was selected every twelve years from one of these king-
doms, and, from the second century BC onwards, the chosen head was known as 
Perumal. The Perumal’s court became a stimulating cultural centre where scholars 
of different schools and religions, poets and artists met.115  
Graiyur war die Hauptstadt der Chozhas116, Vanchi an der Westküste die Hauptstadt der 
Cheras. Die Südspitze der Insel wurde von Madurai aus regiert, der damaligen Haupt-
stadt der Pandyas. 
Gelehrte117 schrieben die großen Tamil Epen „Śilappadikaram“ und „Manimekhalai“ 
im zweiten Jahrhundert n. Chr. In diesen Epen wurden bereits die „Shakaiyans“ und 
„Nangiars“ erwähnt, die bis heute – 2000 Jahre später – Kūṭiyāṭṭam aufführen.118 
Venu119 schrieb über eine Darstellung am Hof des damaligen Perumals (Königs), bei 
dem es sich laut Panchal um den Chera König Senguttuvan handelte. Hier wird ein 
„Tanzexperte“ aus Paraiyur als „Śākkaian“, bezeichnet, sein Tanz als „Koṭṭiccēdam“.120 
Moser führt aus dem Cilappatikāram die Stelle 28.76–79 an, wo derselbe Darsteller als 
„kūtta ccākaiya“ bezeichnet wurde.121 In weiterer Folge beschreibt Moser im Detail 
historische Quellen in Tamil Inschriften, um die zeitliche Entwicklung des Kūṭiyāṭṭam 
und dessen DarstellerInnen aufzuzeigen.122 
                                                 
115 Panchal in Sarabhai (1994:11). 
116 Bei der Umschreibung des Malayalambuchstaben „“ mit den lateinischen Buchstaben „zh“ wird 
selbiges wie ein „r“ im englischen „red“ ausgesprochen (Anm. der Autorin). 
117 Ilanko Adigal, jüngerer Bruder des Chera Königs Senguttuvan, gilt als Autor des Silappadikaram, 
während Sattanar, Kornhändler aus Madurai, Buddhist und Freund von Ilanko der Autor des Manimekalai 
war. 
Ilanko gehörte der Jain Religion an, der Titel „Adigal“ wurde ihm als Asket verliehen, da er bei den 
Nigranthya Mönchen in Gunavayir gelebt hatte – vgl. Holmström (1996:178,181).  
118 Vgl. Panchal in Sarabhai (1994:11). 
119 Vgl. Venu (1989:2–3). 
120 Vgl. Panchal (1984:17). 
121 Vgl. Moser (2008:32). 
122 Vgl. Moser (2008:31–38). 
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Das im obigen Zitat angeführte Tamizhakam war in fünf Regionen unterteilt: in Ge-
birgsregion, Weideland, Küstenland, Trockenland und fruchtbares Land. 
Die verschiedenen Ethnien dieser Regionen hatten jeweils eigene Gottheiten, denen sie 
Opfer aus der umgebenden Natur darbrachten. Die WeidelandbewohnerInnen ehrten die 
Göttin Kottavai oder Kali123, während die BewohnerInnen des Landes zwischen Hügel-
land und Reisfeldern den dunklen Mayan verehrten, der später zu Tirumal oder Vishnu 
wurde.  
Männer verehrten diesen Gott durch den Kudakkoothu Tanz, Frauen mit dem Kuravai 
Koothu. Diese Tänze sind nach Panchal bis in die heutige Zeit erhalten geblieben.124 
Ethnien im fruchtbaren Land beteten zu Vendan oder Indra, der mit Regen assoziiert 
wurde: in einem 28tägigen Festival wurde der Gott um Regen gebeten, wobei die Frau-
en Kuravai Koothu tanzten.  
An der Küste, an der Varuna oder Kodalam, der Gott des Meeres angebetet wurde, fand 
extensiver Handel mit fernen Ländern statt.125 
Während der Sangam Periode im fünften Jahrhundert n.Chr. kamen Einflüsse der Arier 
ins Land, aber die Konzentration des religiösen Lebens war auf die Fortsetzung lokaler 
Glaubenssysteme gerichtet, die zum Teil bis in die Gegenwart existieren. 
Einen der Gründe für die kulturelle Vielfalt sieht Panchal in der Isolation vom Rest des 
Landes, das von den politischen Kämpfen des Nordens verschont blieb.126 
Arische Brahmanen (Namputiris) haben zu jener Zeit laut Venu einen hohen Status ge-
nossen. Der Tempeldienst wurde von Mitgliedern der Ampalavāsi (Tempelbewohner) 
verrichtet.127 
                                                 
123 Kali, die „Schwarze“, entspricht der Parvati in ihren wilden und furchterregenden Aspekten, die Tod 
und Zerstörung mit sich bringen: vgl. Knappert (1991:133). 
124 Siehe auch Kurzbeschreibung des Theyyam – der lokalen Form religiöser Verehrung aus selbiger Zeit, 
die auch heute noch in reduzierter Vielfalt praktiziert wird – auf Seite 37. 
125 Vgl. Panchal in Sarabhai (1994:11–12). 
126 Vgl. Panchal in Sarabhai (1994:12). 
127 Vgl. Venu (1989:1–2). 
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Moser betont die in der Ampalavāsi Hierarchie erhöhte Position der Cākyār, da jene die 
„heilige Schnur“ tragen. Zu festgelegten Zeiten sind Mitglieder dieser Kaste zur Auf-
führung von Kūttu und Kūṭiyāṭṭam Aufführungen verpflichtet gewesen. Diese Auffüh-
rungen werden bis heute vom Miḻāvu Spiel128 der Männer aus der Nampyār Kaste und 
dem Zimbel (Kuḻitālam) Spiel ihrer Frauen,129 der Naṅṅyār begleitet.130  
  
Abbildung 4: K. Eswaranunni und K.Sajith 
Vijayan an der Miḻāvu. Trivandrum 2005  
© Karin Bindu 
Abbildung 5: K. Shylaja (re) mit Schülerin 
beim Spiel der Kuḻitālam. Trivandrum 2005  
© Karin Bindu 
Die Darstellung (Abhinaya) der PerformerInnen erfolgt mit Körperbewegungen (Angi-
kabhinaya) – vor allem durch Kombinationen der 24 Mudras (Handgesten) und Körper-
positionen –, mit Gesichtsbewegungen (Satvikabhinaya), mit Bühnendekoration und 
Kostümierung (Aharyabhinaya) sowie mit Sprachgebrauch (Vacikabhinaya): Die Rezi-
tation von Sanskrit Slokas (Versen) in 24 Ragas131 (Melodien) wird mit der Expression 
bestimmter Bhavas (Emotionen)132 und mit der Handlungsabsicht der Charaktere des 
jeweiligen Dramas abgestimmt133.  
                                                 
128 Siehe Abb. 4. 
129 Siehe Abb. 5. 
130 Zusammen mit der sanduhrförmigen Trommel Iṭakka, der Muschel und mit einem selten verwendeten 
oboenähnlichen Instrument Kurunkulal bilden sie die fünf Instrumente (Panchavadyam) des Kūṭiyāṭṭam. 
131 Siehe Kap. 4.2. 
132 Siehe Kap. 4.3. 
133 Zu Aufführungstechniken vgl. Madhava Chakyar in Sangeet Natak Special Issue (1994:111–114), 
Paulose (2003:97–107), Venu (2005:171–179), Mani Paniker in Paul (2005:35–41), Paulose (2006:122–
137), Gramaprakasan (2007:18–23), Moser (2008:106–118). 
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Das Identifikationssystem im Kūṭiyāṭṭam basiert auf dem Namam oder Namakuri, der 
Zeichnung auf der Stirne, die je nach Charakter variiert: so trägt Bhima134 die „Conch“ 
(Muschel), Shurpanakha135 den Dreizack, andere Charaktere einen Halbmond, Swastika 
u.a. Die Kunst der Make-Up-Herstellung aus natürlichen Materialien wird als „Chutty“ 
bezeichnet.136 Das Kerala Kalamandalam, „Deemed University of Performing Arts“, 
bietet seit 1965 neben anderen Performing Art Studien für StudentInnen aller Kasten 
eine institutionalisierte Kūṭiyāṭṭam Ausbildung an.137 Ein eigenes Institut bildet Studen-
tInnen zu „Chutty Artists“ aus. 
Neben dem staatlichen Kerala Kalamandalam im Bezirk Thrissur existieren weitere 
Kūṭiyāṭṭam Zentren, die teils von den jeweiligen Kūṭiyāṭṭam ausübenden Familien ge-
gründet worden waren: Ammannur Chachu Chakyar Smaraka Gurukulam in Irinjalaku-
da (Bezirk Thrissur), Natana Kairali (Irinjalakuda), Margi in Trivandrum, Padmasree 
Mani Madhava Chakyar Smaraka Gurukulam in Killikkurissimangalam (Bezirk Palak-
kad), „International Centre for Kutiyattam“ in Thripunithura, Painkulam Rama Chakyar 
Smaraka Kalapeedam in Painkulam (Bezirk Thrissur), Miḻāvu Kalari in Chathakkudam 
(Bezirk Thrissur), und Nepatya in Muzhikkulam, Aluva (Bezirk Kottayam).138  
 
Abbildung 6: Kūṭiyāṭṭam Performance „Surpanakhankam“ mit Kalamandalam Artists. Tri-
vandrum 2005 © Karin Bindu 
                                                 
134 Bhima war der zweite der fünf Pandava Brüder, der im großen Krieg des Heldenepos Mahabharata 
eine wesentliche Rolle spielte. Vgl. Knappert (1991:51). 
135 Eine in der Performance Malayalam sprechende Trickster-Dämonin (Anm.). 
136 Vgl. Pisharoty in Sarabhai (1994:103). 
137 Siehe Kap.4.3. 
138 Vgl. Venugopalan (2007:127–148). 
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Abbildung 7: Naṅṅyār Kūttu „Putanamoksham“ mit K.Shylaja und Kalamandalam Artists. Calicut 
2010 © Karin Bindu 
Kūṭiyāṭṭam bedeutet „Zusammen-Spiel“. Der Begriff umfasst sowohl das Zusammen-
spiel von männlichen und weiblichen DarstellerInnen, als auch das Zusammenspiel von 
Nampyār, Cākyār und Naṅṅyār, die laut Moser139 bis ins 11. Jahrhundert voneinander 
unabhängige Formen der Darstellung praktiziert haben. In Kerala kursiert nach Moser 
die übliche Lehrmeinung, wonach die Praxis des Kūṭiyāṭṭam – gekennzeichnet von in-
tegrierten Vor–, Rück–, und Nebenschauen – von den Mahabharatabhattatiri, den Er-
zählern des Mahabharata in Keralas Tempeln, hergeleitet wird.140 Dieser Ansicht war 
auch Vasudevan Namputirippad, der zudem noch den Aspekt der soziomoralischen Un-
terweisung der Gläubigen betonte: 
Reading of Mahabharata was there in the temples, that is why I feel the …, because 
there is an officer, who is paid for reading the Mahabharata. Epics, ya. They are called, 
of course in old days Mahabharata, the story teller is called „Sudha“ in Mahabharata 
and of course even now there is a story rezitation of Bhagavadha, Krishnas stories and 
all that, but in former days there is a Mahabharata and Mahabharata is ähm- you know- 
the story of Pandavas and then stories about the duty and obligations of different casts 
and communities of course dominated by Brahmins. Anyway it is a sort of instruction, 
giving instructions to the audience or the community that everyone should do his job 
assigned to his cast or community, like that, you know?141 
                                                 
139 Vgl. Moser (2008:4). 
140 Vgl. Moser (2008:24). 
141 Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 142. 
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Geschichten aus dem Mahabharata142 und dem Ramayana143 stellen die Inhalte der 
Kūṭiyāṭṭam Aufführungen dar, wobei für die Performances nur jeweils ein Akt eines 
Dramas ausgesucht wird. Während beim Kūṭiyāṭṭam144 mehrere DarstellerInnen auf der 
Bühne agieren,145 handelt es sich bei Kūttu Aufführungen146 um Soloperformances der 
Naṅṅyār (Naṅṅyār Kūttu) oder der Cākyār147 (Cākyār Kūttu).148  
Die Präsentationen der Performances mit ihren Regeln und beschreibenden Abläufen 
sind als Handschriften auf Palmblätter geschrieben worden, die auch heute noch ge-
meinsam mit den Attaprakam- und Kramadipika Bühnenanweisungen149 von den jewei-
ligen Familien sorgsam gehütet werden.150 
Die Traditionen der Nampyār, Cākyār und Naṅṅyār werden in matrilineare Erbfolge 
weitergegeben.151 
Sanskrit Dramen erfreuen sich in Indien einer 2500 Jahre andauernden Tradition. Pau-
lose bezeichnet das erste Millennium dieser Periode von 500 v. Chr. bis 400 n. Chr. als 
„golden era of Sanskrit theatre“.152 Aus dieser Zeit stammen die Natasutras, das Nāṭya 
Śāstra sowie die Dramen von Bhasa153 und Kalidasa. In den folgenden fünfhundert Jah-
                                                 
142 Indisches Nationalepos, das den Krieg zwischen Pandavas und Kauravas beinhaltet. Vgl. Knappert 
(1991:155). 
143 Indisches Nationalepos, das vermutlich im 3. Jahrhundert n.Chr. von Valmiki geschrieben wurde. Die 
sieben Bücher enthalten diverse Episoden aus dem Leben Ramas, der siebten Inkarnation des Viśnu (ur-
sprünglicher Sonnengott, repräsentiert den Aspekt des Erhalters). Vgl. Knappert (1991:207). 
144 Siehe Abb. 6. 
145 Vgl. Venu (1989:1–2). 
146 Siehe Abb. 7. 
147 Im Cākyār Kūttu, der Soloversion, werden Themen aus den Epen und literarische Kompositionen 
(Prabandhas) erzählt, vor allem die des berühmten Poeten aus Kerala – Mellapattur Narayana Bhattatiri-
pad aus dem 16. Jahrhundert. Diese Prabandhas enthalten Episoden aus der Mythologie. 
Der Darsteller des Cākyār Kūttu adoptiert dabei das Kostüm des Vidushakas (Tricksters) und demonst-
riert auf der Bühne seine enorme Kraft der Kommunikation. Dabei spielt er alle Rollen, die im Stück 
vorkommen, selbst. Seine Rolle beinhaltet auch moralische Verantwortung, er trägt sozusagen das Be-
wusstsein der Gesellschaft seiner Zeit. Vgl. Pisharoty in Sarabhai (1994:113). 
148 Siehe Abb. 8. 
149 Venu übersetzt „Attaprakaram“ mit „Schauspiel Handbuch“, „Kramadipika“ mit „Produktions Hand-
buch“ – vgl. Venu (2002:175–178). 
150 Vgl. Venu (1989:24). 
151 Vgl. Moser (2008:25). 
152 Paulose (2006:41). 
153 Bhasa wurde erst bekannt, als der Gelehrte Mahamahopādhyāya T.Ganapati Śāstri die Palmblatt Ma-
nuskripte von dreizehn Dramen im Jahre 1909 entdeckt hatte. Seine Stücke „Pratima“ und „Abhishe-
kam“, die auf dem Ramayana basieren, waren laut Venu die früheren Favoriten der Cākyār. In der heuti-
gen Zeit werden nur mehr der erste und der dritte Akt des „Abhisheka Natakam“ unter den Titeln 
„Balivadham“ und „Toranayuddham“ aufgeführt. Vgl. Venu (1989:25). 
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ren trugen die Autoren Harsha, Bhavabhuti, Bhattanarayana und andere zum Kulturgut 
bei. Die letzten tausend Jahre sind jedoch für die Entstehung nationaler Sanskrit Dra-
men bedeutungslos gewesen. Die Durchsetzung lokaler Drama Formen ging mit der 
Sprachentwicklung des Malayalam als Literatursprache einher.154 
 
Abbildung 8: Cākyār Kūttu mit K. Eswaranunni. Manampatta 2005© Karin Bindu 
Das Drama „Mattavilasa“ von König Mahendravikrama aus dem 7. Jahrhundert gilt als 
erstes populäres Sanskrit Drama in Kerala, gefolgt von „Nagananda“ von Sriharsha. 
Nilakanthakavi war der erste Poet aus Kerala, der ein Sanskrit Drama namens „Kalya-
nasaugandhika“ schrieb.155 
Im 11. Jahrhundert schrieb der Chera König Kulashekara156 die beiden Dramen „Sub-
hadradhananjaya“ und „Tapatisamvarana“, die Geschichten aus dem Mahabharata 
beinhalten. Aus dem 13. Jahrhundert stammt Keralas populärstes Drama „Ascharyacu-
damani“ von Shaktibadra, das auf dem Ramayana basiert. Überliefert sind zudem noch 
                                                 
154 Vgl. Paulose (2006:41). 
155 Vgl. Paulose (2006:65). 
156 Das Datum seines Lebens ist laut Paulose (2006) Subjekt großer Kontroversen. Im Prinzip gibt es zwei 
Ansichten: die erste identifiziert Kulashekara als legendären König Ceraman Perumal mit seiner Frau 
Cerotti Amma, worüber viele Geschichten überliefert wurden. Seine Regierung wird im 4. Jahrhundert 
n.Chr. angenommen.  
Moderne Wissenschaftler betrachten diese Ansicht als basislos – demnach soll laut T.Ganapati Sastri der 
Autor nach Dhananjaya (10. Jahrhundert n.Chr.) gelebt haben. P.N. Kunjan Pillai vertritt die Ansicht, 
dass die Bezeichnung „Kulashekhara“ als Titel zur Zeit der Malabar Ära (825 n.Chr.) verwendet wurde, 
daher soll Kulashekahara in der Zeit davor gelebt haben, seine Nachfolger haben demnach seinen Namen 
als Titel geführt. Vgl. Unni (1977:32–37). 
 1 Einleitung 42 
die Dramen „Pradyamnabhyadaya“ von Ravivarmakulashekara (13. Jahrhundert), 
„Kamalinirajahamsa“ von Purnasarasati und „Vasumativikramam“ von Damodara (ali-
as Kakasheri Bhattatiri) sowie„Candrakalapida“ von Ramavarma (15. Jahrhundert), 
„Ratnaketudaya“ und „Ramavarmavilasa“ von Balakavi (16. Jahrhundert), „Kamalini-
kalahamsa“ von Nilakantha (17. Jahrhundert), „Subhalavajratunta“ von Srirama und 
„Sitanvesana“ von Sundarashastri (18. Jahrhundert).157 
Nach Kulashekara Varman’s Zeit wurden viele Akte aus soeben genannten Dramen von 
den Cākyārs ins Repertoire aufgenommen. Die bekanntesten davon waren „Pratijna- Yau-
gandharayana“, „Svapnavasavadattam“, „Pratimanataka“, „Abhishekanataka“ und „Bala-
charita“ von Bhasa, „Ascharyachoodamani“ von Saktibhadra, „Subhadradhanajaya“ und 
„Tapatisamvaranam“ von Kulashekara sowie „Nagananda“ von König Harsha.158 
P.K.N. Nambiar nimmt an, dass die Cākyār seit 600–700 Jahren existieren. Er spricht 
von achzehn Familien,159 die zum Teil untereinander nicht in Kontakt standen. Als Be-
zahlung für oben genannte Aufführungen erhielten die Familien ursprünglich Land 
vom Tempel, das als „Kūttuvirutti“ bezeichnet worden war. Es konnte ihnen jedoch 
auch wieder genommen werden. Wegen der Kunst hatten die Cākyārs jedoch wenig 
Zeit für das Land – sie verpachteten es und erhielten einen Teil der Ernte.160 
Dieses System endete 1970, als die Regierung Keralas den Landbesitz neu regelte. Die 
Cākyārs verloren alle Rechte und die Pächter erhielten die Ländereien der Tempel. Da-
durch waren plötzlich alle Cākyār und Nampyār Familien von Armut betroffen. Viele 
gaben den Beruf auf und suchten sich andere Einkommensmöglichkeiten.  
                                                 
157 Vgl. Paulose (2006:66–67). 
158 Vgl. Pisharoty in Sarabhai (1994:101–102). 
159 Kuttencheri in Nellivai village (Thrissur), Ammannur in Pattambi village (Palakkad), Paravoor in 
Cochin, Koyappa in Painkulam (Teil Thrissurs), Panthalloor in Eranad (Teil Malappuram), Mekkadu in 
Annamaada (Teil Thrissurs), Valiyaparisha in Kidangoor von Kottayam, Amabalapuzha, Kazhakkoot-
tam, Karthikamattam in Peerumbavoor, Cheriya Parisha in Kidangoor, Pothiyil in Aluva, Thottam in 
Thrippunithura, Manganam in Kottayam Evoor, Manalikkara, Perunchelloor in Thaliparambu und Tha-
liyil. Vgl. Gramaprakasan (2007:13). 
160 Vgl. Venu (1989:5). 
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Die dadurch bedingte Öffnung der Kunst für InteressentInnen aller Kasten wird auch 
heute noch von manchen VertreterInnen der Nampyār, Cākyār und Naṅṅyār mit Skep-
sis betrachtet.161 
Zur Existenzsicherung des Kūṭiyāṭṭam und seiner verwandten Künste begann 1945 Ra-
ma Chakyar außerhalb der Tempel zu spielen. Damit konnte er auch ein Publikum 
anderer Kasten erreichen, dem bisher der Zutritt zu Kūṭiyāṭṭam Aufführungen sowie zu 
Ausbildungen verwehrt geblieben war: 
For that, you know, Kootiyattam was very exclusive, high class art form, confined 
the temple premisses only. It was only 1945 when late Rama Chakyar who started 
performing outside the temple. Formally they were not even allowed to perform in 
the Brahmins houses, Namboodhris houses, it was just so restricted. Only in the 
temple premisses, or in the Koothambalam or inside the temple. It was like that and 
with so many kinds of rituals also.162 
Diese Öffnung hatte laut Vasudavan Namputirippad eine heftige Opposition unter den 
traditionellen Kasten ausgelöst, die Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen trotz Anerkennung ihrer 
Kunst bis in die Gegenwart zu spüren bekommen.163 
In der heutigen Zeit gibt es laut Venu nur mehr eine geringe Anzahl von Cākyārs der 
alten Generation, die ihre Tradition als Beruf ausüben. Während jährliche Kūṭiyāṭṭam 
Performances in alten Zeiten in siebzehn Tempeln Keralas stattgefunden haben, sind in 
der heutigen Zeit nur noch Performances in Trichur und in Venganellore zu sehen.164  
Inzwischen haben sich in Kerala abgesehen vom Kerala Kalamandalam noch weitere 
Zentren etabliert, an denen Kūṭiyāṭṭam unterrichtet wird.165 
Kūṭiyāṭṭam Aufführungen fanden in eigenen Tempeltheatergebäuden (Kūttampa-
lam)166 statt, wovon auch heute noch sechzehn an der Zahl in Kerala existieren.167 Die 
                                                 
161 Siehe Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 124, Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 137. 
162 Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, 16.8.06, Seite 140. 
163 Siehe Kap. 4.3. 
164 Vgl. Venu (1989:6). 
165 Siehe Kap. 4.3. 
166 Siehe Abb.9. 
167 Zu Kūttampalam siehe Panchal (1981,1984). Dr.Venugopalan listet im „Kutiyattam Register“ 
(2007:58) Kūttampalams in Harippad, Thirunakkara, Arppukkara, Tiruvarpu, Kintangur, Muzhikkulam, 
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Bühne darin befindet sich einen Meter erhöht, sie wird von einem separaten Dach über-
deckt. In den vier Ecken der Bühne stützen verzierte Säulen das Dach, dessen Unterseite 
mit Blumenmotiven geschmückt ist – gleichwie die Säulen rund um den Zuschauerbe-
reich, an denen auch Gottheiten zu sehen sind. 
 
Abbildung 9 Kūttampalam des Kerala Kalamandalam. Cheruthuruthy 2005 © Karin Bindu 
Die Bühne wird entsprechend des ritualistischen Aspekts168 der Kūṭiyāṭṭam Performan-
ces als heilig betrachtet, und zeichnet sich zudem auch durch akustische Perfektion aus: 
von jedem Teil des Auditoriums kann jedes Wort von der Bühne exakt gehört werden. 
Gottheiten bewachen und beschützen die Bühne vor den Dämonen (Asuras): 
The play is a ritual to propitiate the god under whose benevolent and merciful gaze 
it is performed and therefore to lend the necessary sanctitiy to the stage, its ceiling 
may have been carved with figurines of gods and goddesses. Bharat has given the 
duties to various gods of guarding the stage from the evil asuras and it may be that 
when permanent theatres were constructed this idea was symbolised in the form of 
figures carved in the stage ceiling. In any case, the divine presence in symbolic 
form was considered necessary during the presentation of the play.169 
                                                                                                                                               
Irinjalakkuda, Peruvanam, Thrissur, Chelakkara, Panniyur, Tiruvegappuram, Tirumandhamkunnu, Tiru-
vallattur und Guruvayur auf. Ruinen weiterer Kūttampalams befinden sich in Chengannur, Thriprangottu, 
Govindapuram und Talipparampu. 
168 Kūṭiyāṭṭam gilt als „visual sacrifice“, dessen ritualisierter Ablauf mit dem Anzünden der kleinen „Ni-
laviḷakku“ (Öllampe) im „Green Room“ hinter der Bühne beginnt: DarstellerInnen verrichten dort das 
erste Gebet, bevor sie sich kostümieren und schminken.  
169 Panchal in Ranganath (1981:134–135). 
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Die Bühne wird mit Früchten tragenden Bananenbäumen, Kokosnüssen, Kokosblättern 
und anderen Früchten und Gräsern dekoriert. An der vorderen Mitte entzündet der 
Nampyār die „Nilaviḷakku“ (Öllampe).170 Die Säulen des Kūttampalam im Campus des 
Kerala Kalamandalam wurden aus schwarzem Granit angefertigt. Sie enthalten ausge-
arbeitete Figuren in den 108 Tanzpositionen (Karanas), die im Nāṭya Śāstra angeführt 
werden. Die Wand auf der Rückseite des Kutambalams ziert ein für Kerala typisches 
Mauergemälde von Mammiyoor Krishnankutty Nair.171 
 
Abbildung 10: K. Eswaranunni beim Entzünden der Nilaviḷakku. Trivandrum 2005 © Karin Bindu 
Eine weitere Besonderheit des Kūṭiyāṭṭam stellt der Aspekt der Gleichberechtigung 
dar: Darstellerinnen im Kūṭiyāṭṭam und vor allem in der Soloperformance Naṅṅyār 
Kūttu können sowohl Rollen beiderlei Geschlechts spielen, als auch den Tāla durch das 
Spiel der Kuḻitālams (Zymbeln) unterstützen. Im Gegensatz dazu werden „Performing 
Arts“ wie Kathakali und Theyyam, die ebenso Einfluss auf das Kūṭiyāṭṭam ausüben, nur 
von Männern durchgeführt, die dabei männliche und weibliche Charaktere darstellen. 
Kūṭiyāṭṭam wurde im Jahre 2001 von der UNESCO als „Oral and Intangible Heritage of 
Humanity“ ausgezeichnet.172 
Die Aufführungspraxis im Kūṭiyāṭṭam basiert auf Anweisungen aus dem Nāṭya Śāstra, 
doch laut Panchal kam es im Laufe der Jahrhunderte zu einer Fusion lokaler Einflüsse 
aus dravidischen wie auch arischen Kulturen: 
                                                 
170 Vgl. Venu (1989:5). Siehe Abb.10. 
171 Vgl. Gramaprakasan (2007:49–50). 
172 Vgl. Venu (2002:118–122). 
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Thus, in Kootiattam one sees the fusion of the Dravidian and the Aryan cultures. Its 
soul is Aryan as it follows the style of aharya abhinaya, but the make-up, costu-
mes, ornaments, music and hand-gestures are influenced by the local Dravidian 
forms such as the Mutiyettu, Teyyam and Patayani. Out of this fusion arose local 
forms such as Ramanattam (no longer existant), Krishnanattam, Kathakali, Tullals 
and Mohini Attam.173  
Die Wurzeln des Theyyam reichen bis in die frühe tamilische Literatur, die von der 
Verehrung einer dravidischen Kriegsgöttin namens Kottavai, der späteren Göttin Kali174 
berichtete. Deren Verehrung durch maskierte und kostümierte Gläubige, die Gottheiten 
inkorporieren konnten, verschmolz laut Haass und Christof im Laufe der Zeit mit dem 
Kult um die Göttin Bhagavati.175 
Vasudevan sieht im Theyyam eine der ersten klassischen Formen performativer Kunst, 
die nur durch Außenseiter als „Ritual“ klassifiziert wird.176 
Kurup betrachtet für die mehr als 1500-jährige Evolution des heutigen in den Bezirken 
Cannanore und Kasaragod beheimateten Theyyams die Entwicklung der Literaturspra-
che Malayalam als Meilenstein: Erst seit jener Zeit wurden Tottams – Lieder über die 
Gottheiten für das Theyyam komponiert, oral tradiert und später zum Teil auf Palmblät-
tern niedergeschrieben. Diese Lieder werden von den Erben der Theyyam Darsteller177 
eifersüchtig bewacht.  
Arische Gottheiten ersetzten früher die lokalen Gottheiten der nicht-brahmanischen 
Gemeinschaften im Süden Indiens. Seit der Entstehung des Kastenssystems wurden 
Theyyam Praktizierende aus den Kasten der Vannan, Mavila, Vettuvan, Velan, Malayan 
und Pulayan den untersten Kasten zugeordnet.178 
                                                 
173 Panchal in Sarabhai (1994:16). 
174 Devi-Uma, Frau des Śiva in ihrer wilden und zerstörerischen Form. Vgl. Knappert (1991:133). 
175 Vgl. Haass und Christof (2004:79). 
176 „… it is an outsider view- they say it is a ritual. But for them it is not a ritual. It is their actual 
worship….“: Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 143. 
177 Theyyam wird nur von männlichen Darstellern ausgeübt, daher wurde hier auf die Genderschreibweise 
verzichtet. 
178 Vgl. Kurup in Sarabhai (1994:84–87). 
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Abbildung 11 Theyyam Group Mr. Shaji Maloor am Kerala Kalamandalam. Cheruthurutty 2005 © 
Karin Bindu 
Theyyam wird jährlich zur Zeit der Ernte in ein bis fünfundzwanzig Tage andauernden 
Festivals lokal aufgeführt, wobei diese Form der Verehrung von Gottheiten vielfältige 
Ausprägungen annimmt: sie dient Jagdgottheiten, Schlangengeistern, Opfergeistern von 
Verstorbenen durch Unfälle, der Ahnenverehrung, der Heldenverehrung, der Verehrung 
von Gottheiten, die mit spezifischen Plätzen in Zusammenhang stehen, der Verehrung 
von Gottheiten aus Legenden, aus den Puranas, und der Verehrung von Gottheiten 
moslemischen Charakters.179  
Mächtige Kostüme180 und Inkorporationen stellen weitere Merkmale des Theyyam dar: 
Tribal priests and oracles dressed in colorful costumes and enormous headgear take 
the roles of gods and goddesses. In this state of identification with the deity, they 
walk on fire or strike themselves with sharp swords, utter prophecies and spells to 
ward off famine and pestilence, and give their blessings to the rural community.181  
Kostüme und Make-Up haben laut Vasudevan Namputirippad sowohl Kūṭiyāṭṭam als 
auch Kathakali in einem wechselseitigen Verhältnis beeinflusst, so dass Theyyam Dar-
bietungen mancher Gegenden mehr an Kathakali erinnern würden.182 Insgesamt sind 
                                                 
179 Vgl. Nambiar in Menon (1982:66). 
180 Siehe Abb.11 und 12. 
181 Nambiar in Menon (1982:63). 
182 Vgl. Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, 16.8.06, Seite 147. 
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heute jedoch von über 400 verschiedenen Gottheiten des Theyyam nur mehr vierzig er-
halten geblieben.183 
 
Abbildung 12: Theyyam Group Mr. Shaji Maloor am Kerala Kalamandalam. Cheruthurutty 2005 
© Karin Bindu 
Die Veränderung soziokultureller Verhältnisse führte auch hier zu einem alarmierenden 
Rückgang lokaler Traditionen, die innerhalb spezifischer Familien tradiert werden: 
Though Teyyam continues to be offered as a ritual, it has lost its relevance in a 
changed society. As a form of art it has escaped attention. The performers, uphol-
ders of the tradition, continue to live in reduced circumstances. There is no longer 
support from feudal families, for none are left, nor from traditional institutions like 
the taravad, the homestead, that were ommitted to patronize the practice, for they 
too have disappeared. Perhaps a responsible body with the avowed objective of 
preserving and promoting Teyyam, both as an art and as a ritual, is the solution to 
an increasingly alarming situation.184 
Das begleitende Hauptinstrument im Theyyam sowie im Kathakali ist die von Männen 
gespielte „Nationaltrommel Keralas“, die über weite Distanzen kräftig klingende Centa 
Trommel,185 deren Rhythmik einem eigenen System folgt. 
                                                 
183 Vgl. Panchal in Sarabhai (1994:16). 
184 Kurup in Sarabhai (1994:99). 
185 Siehe Abb. 13. 
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≥ Hörbeispiel 4: Centa in Theyyam by Kalasamithi Kozhikode. Trivandrum, 
08.2004, © Karin Bindu  
 
Abbildung 13: Centa Tyambaka. Manampatta 2006 © Karin Bindu 
Kathakali stellt im Gegensatz zu Kūṭiyāṭṭam eine Kunstform dar, die gleich dem Theyyam 
nur männliche Darsteller erlaubt, welche in der Performance weibliche und männliche 
Rollen übernehmen. 
Kathakali entstand im siebzehnten Jahrhundert n.Chr. als „Theater für das Volk“,186 
denn hier wurden zwei Sänger integriert, die in der Landessprache Malayalam die Inhal-
te der Darstellung in Liedform übermitteln. Vasudevan Namputirippad betonte einer-
seits die Offenheit des Kathakali für alle Kasten seit Anbeginn dessen Entwicklung, wie 
auch die freie Wahl der Aufführungsplätze.187 
Die Brahmanen Keralas seien der Entstehung des Kathakali kritisch gegenüber gestanden: 
Nambooris came for word and in fact one of the great reformers, innovators in Ka-
thakali was a Namboori. That was up to so many years but during the first initial 
days they were not too enthusiastic about Kathakali and because it is an all night 
performance and for Nambooris so many things are disturbable by that, maybe be-
cause of that, and also maybe it was more a folk thing in its initial days and all that. 
Maybe then – anyway it is a difference, and I think Kathakali is more, more of a 
                                                 
186 Vgl. Bolland (1996:3). 
187 Vgl. Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 143. 
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drama type and more akin to like Ashtapadi and the Gita Govind and also it’s a 
product of the what you call the „bhakti movement“.188 
Inspirationen durch das Kūṭiyāṭṭam sind an der Verwendung ähnlicher Kostüme und Make-
Up-Techniken ersichtlich, gleichfalls am Einsatz eines Vorhangs zwischen den Akten,189 
die ebenso Episoden aus dem Mahabharata und dem Ramayana beinhalten. Auch hier fan-
den gegenseitige Inspirationen statt: Painkulam Rama Chakyar soll dem Kathakali Elemen-
te entlehnt haben, die dem Kūṭiyāṭṭam zusätzlichen Glanz verliehen.190 
Im Unterschied zum Kūṭiyāṭṭam korelliert im Kathakali jede Schrittfolge der Darsteller 
mit der Perkussion, deshalb wird Kathakali scherzhafterweise von den Miḻāvu Perkussi-
onisten des Kerala Kalamandalam als „Robot dance“ bezeichnet. 
Kathakali erfreut sich größerer Beliebtheit und internationaler Bekanntheit als 
Kūṭiyāṭṭam, worauf auch eine weitaus höhere Anzahl an Studenten, Lehrer und Kalaris 
im Kerala Kalamandalam hinweist. Eine mir unbekannte Anzahl an privaten Schulen 
bietet ebenfalls Kathakali Unterricht in ganz Kerala an. 
Das Instrumentarium besteht hier aus zwei Centa Trommeln, einer Maddalam, Ilatalam 
(große Zymbel) und Gong. 
„Thullal“ – eine Performing Art Form, die erst seit 200 Jahren existiert, wird mit 
„Springen“ übersetzt. 
Dies charakterisiert die physische Dynamik des Solo Darstellers auf der Bühne, der sich 
zugleich in zeitweilig sprunghafter Form bewegt und singt. Von ihm wird eine besonde-
re Agilität, eine ausdrucksstarke Stimme sowie ein gutes Gedächtnis erfordert, denn 
manche Gedichte bestehen aus mehr als 1000 Reimpaaren.191 
In Kerala existieren mehrere Formen des Thullal: Kolam, Komaram, Tumbi, Patayani 
und Kavadi.192 
                                                 
188 Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 143. 
189 Vgl. Gramaprakasan (2007:45). 
190 Vgl. Gramaprakasan (2007:47). 
191 Vgl. Sharma in Sarabhai (1994:148). 
192 Vgl. Sharma in Sarabhai (1994:145). 
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Die Kunstform selbst geht auf Kunchan Nambiar zurück, der angeblich nach einem 
Fehler auf der Miḻāvu für ein Cākyār Kūttu von jenem öffentlich gerügt wurde. Dafür 
soll er sich am folgenden Tag mit einer Soloperformance, mit der er die Performance 
des Cākyār unterbrach, gerächt haben. Er stellte damals „Kalyanasaugandhikam“ aus 
dem Mahabharata dar.193 
Nambiar, der zwischen 1700 und 1775 lebte, erkannte, dass es eine weitläufige Erschei-
nung einer Performing Art Form brauchte, die kultivierte und nichtkultivierte Kasten 
gleichermaßen ansprechen könne: 
He forged a synthesis of the classical and folk traditions, by borrowing the simpli-
city and directness of Patayani Tullal, the punch of Koothu and the presentation of 
Kathakali. The art he thus created came to be recognized as being of three distinct, 
though related types – Seetankan, Parayan and Ottan.194 
Seetankan Thullal, Parayan Thullal und Ottam Thullal gelten heute als unterscheidbare 
Formen der von Nambiar geschaffenen Kunst, die an jeweils unterschiedlicher Kostü-
mierung zu erkennen sind. 
Nambiar nahm Geschichten aus den Epen, dem Bhagavatam und anderen Puranas, die 
– in spezifische Metren gesetzt – mehr als 45 Thullals in Malayalam und Sanskrit erga-
ben. Die Geschichten wurden dem Trend der Gesellschaft seiner Zeit angeglichen, wo-
bei laut Sharma satirische Elemente nicht zu kurz kamen: 
He was a poet of the soil, who, through the expedient of wit and satire, ruthlessly 
laid bare the hypocrisy that he saw around him in everyday life. Making no effort 
to deliver a message or spell out a moral, he was content to present the picture as 
he saw it, and left it to his audience to react as they wished. He excelled in fusing 
reality with fantasy and made his characters appear totally valid to the scenario of 
his time.195 
Der Gesangsstil des Thullal folgt den Rāgas und Tālas wie sie von Kunchan Nambiar 
beschrieben wurden. Sie enthalten gewöhnliche und auch besondere Rāgas der karnati-
                                                 
193 Vgl. Sharma in Sarabhai (1994:145). 
194 Sharma in Sarabhai (1994:147). 
195 Sharma in Sarabhai (1994:148). 
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schen Musik, 196 und werden daher auch von karnatischen Musikinstrumenten wie Har-
monium und Mrdangam begleitet. 
Nach Nambiar gab es noch andere Poeten der Thullal Dichtkunst, sodass das gegenwär-
tige Repertoire mehr als hundert Stücke umfasst. Die zehn Favoriten darunter kämen 
laut Sharma von Kunchan Nambiar.197 
Verwandtschaften mit dem Kūṭiyāṭṭam und dem Kathakali lassen sich zudem auch beim 
Handpuppenspiel Pavakathakali198 aus dem Bezirk Palakkad und bei der von den Ku-
rups durchgeführten religiöse Zeremonie Mutiyettu in den Bhagavati Tempeln Zentral-
keralas feststellen,199 die hier nicht weiter ausgeführt werden können. 
1.6 Zusammenfassung 1 
Kerala wird vielerorts als „Gods own country“ bezeichnet: dies ist nicht nur auf die 
Schönheit der Natur zurückzuführen, sondern gleichfalls auf eine ungeahnte Vielfalt 
religiöser Traditionen, bei denen als heilig betrachtete Perkussionsinstrumente eine be-
deutende Position einnehmen. Die Komplexität und der ursprüngliche Charakter südin-
discher Rhythmik ergeben sich dabei aus dem Umstand, dass die südindische Musik im 
Unterschied zur nordindischen Musik moslemischen Einflüssen nicht ausgesetzt war. 
Während die fünfunddreißig Suladi Tālas der südindischen karnatischen Musik von 
PerkussionistInnen aller Kasten erlernt und zur konzertanten sowie performativen Be-
gleitung eingesetzt werden können, wurden Tālas im Sanskrit Drama Kūṭiyāṭṭam bis vor 
ca. vierzig Jahren ausschließlich von Männern der Nampyār Kaste durch das kupferne 
Perkussionsinstrument Miḻāvu in Kombination mit Zymbeln, die von Frauen der 
Naṅṅyār Kaste gespielt wurden, vermittelt. Als anthropomorphes Instrument der Götter 
(Deva Vadhyam), das bis vor siebzig Jahren nur in für Kūṭiyāṭṭam Aufführungen eigens 
gebauten Tempeltheaterhäusern residierte, diente die literarisch kaum erwähnte Kupfer-
trommel ursprünglich der energetischen und musikalischen Verstärkung von Perfor-
mances der Cākyar und Naṅṅyār Kaste. 
                                                 
196 Vgl. Sharma in Sarabhai (1994:149–150). 
197 Vgl. Sharma in Sarabhai (1994:150). 
198 Vgl. Haass und Christof (2004:141). 
199 Vgl. Haass und Christof (2004:143). 
1 Einleitung 53 
Die pantomimische und vierschichtige Darstellung von Szenen aus den indischen Nati-
onalepen Mahabharata und Ramayana, die zweitweilig durch Rezitation von Sanskrit 
Versen unterbrochen wird, transportiert in den PerformerInnen erzeugte Bhāvas (Emo-
tionen) zum Publikum, welches jene als Rāsas (Emotionen) empfindet. Die von den 
Miḻāvu Perkussionisten gespielten Tālas und spezifischen Phrasen werden dabei im 
Zusammenhang mit bestimmten Melodien der rezitierten Verse – passend zum Charak-
ter des Stückes und dessen beabsichtigter Emotion – eingesetzt.  
Im Unterschied zu artverwandten Künsten wie Theyyam und Kathakali, die ebenso wie 
das Kūṭiyāṭṭam als Formen göttlicher Hingabe praktiziert werden und in einem wechsel-
seitigen Verhältnis aufeinander Einfluss nahmen, können Frauen hier sowohl weibliche 
als auch männliche Charaktere darstellen. 
Kūṭiyāṭṭam erfreut sich einer knapp zweitausend Jahre alten Tradition, deren Anfänge 
bis in die Zeit der Tamil Epen „Śilappadikaram“ und „Manimekhalai“ aus dem 2. Jahr-
hundert n. Chr. zurückreichen. Die weitere Evolution basiert auf einer Fusion dravidi-
scher und arischer Formen der Verehrung von Gottheiten. Im Jahre 2001 wurde 
Kūṭiyāṭṭam von der UNESCO als „Oral and Intangible Heritage of Humanity“ ausge-
zeichnet. 
Die performative Praxis des Kūṭiyāṭṭam wurzelt wie andere Performing Art Formen 
Südindiens im Nāṭya Śāstra von Bharatamuni aus dem 2. Jahrhundert v. Chr., das be-
reits alle wesentlichen Anregungen und Anleitungen für eine gelungene und den Devas 
gefällige Bühnendarstellung enthielt. 
Die Ausweitung von Kūṭiyāṭṭam Aufführungen auf profane Bühnen sowie die zur Exis-
tenzsicherung notwendig gewordene Öffnung für VertreterInnen aus anderen Kasten 
erzeugte ein soziokulturelles Spanungsfeld, in dem sich gegenwärtige Kūṭiyāṭṭam 
KünstlerInnen bis heute befinden. 
Die mangelnde literarische Präsenz der Miḻāvu Perkussionisten, das Fehlen detaillierter 
Beschreibungen der von ihnen gespielten Tālas, das Forschungsinteresse an der Aus-
wirkung derselben auf die Emotionen des Publikums im interkulturellen Vergleich, die 
Faszination am Spiel komplexer und ungerader Rhythmen, sowie Fragen und Gedanken 
 1 Einleitung 54 
über den Bewusstseinszustand sakraler PerkussionistInnen inspirierten die vorliegende 
interdisziplinäre Arbeit. 
 
Abbildung 14: Blütenmandala einer Ayurveda Ausstellung. Thrissur 2005 © Karin Bindu 
2 Evolution und Notation südindischer Tāla Systeme 
An ancient Tamil poet has said that a person will be able 
to see the entire form of Talam only if he can see the shape 
of the southern breeze, the sacred form of Siva, the fine 
fragrance of the scent coming from nature, the figure of 
Manmatha, the form of the sweet tones of the flute, and 
the form of the Vedas.1 
2.1 Historisches über Tālas 
Das Nāṭya Śāstra von Bharatamuni stellt die früheste Quelle2 einer detaillierten und 
vollständigen Beschreibung des kontemporären musikalischen Rhythmussystems In-
diens dar, dessen Ausführungen in späteren Werken wie dem Abhinavabharati von Ab-
hinavagupta3 und dem Sangitaratnakara von Sarngadeva4 weitere Erklärungen und Er-
gänzungen erhalten haben.5  
Eine Vielzahl weiterer Quellen für Informationen über indische Musik und Rhythmik 
wird vom südindischen Musikwissenschaftler Sambamoorthy angeführt, wobei wesent-
liche Schriftquellen in Sanskrit, Telugu und Tamil verfasst worden seien. Zu den Auto-
ritäten antiker Werke zählen demnach Brahma, Yashtika, Kasyapa, Tumburu, Anja-
neya, Somesvara, Vena, Shanmukha, Agastya, Durgāsakti, Chandi, Bhringi, Daksha 
Prajāpati, Devendra und Ravana.6 
                                                 
1 Chelladurai (1991:153). 
2 Rowell datiert dessen Entstehung um 200 n.Chr.: Vgl. Rowell (1992:19). 
3 Um 1000 n.Chr.: vgl. Rowell (1992:20). 
4 Um 1240 n.Chr.: vgl. Rowell (1992:21). 
5 Vgl. Chaudary (1997:1). 
6 Vgl. Sambamoorthy (1960:17). 
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Zudem existieren einige Bücher über Tanz,7 die auch Kapitel über Musik enthalten, wie 
die Werke „Natya Chudamani“ von Somanarya, „Nritta Ratnavali“ von Jayasena und 
„Natya Darpana“ von Ramachandra und Gunacharya. Weitere Quellen sind die Kom-
mentare über Bharatas „Nāṭya Śāstra“ und das Buch „Sangita Ratnakara“ von Sarnga-
deva, wie auch die schriftlichen Überlieferungen der „Vedas“, „Brahmanas“, „Upanis-
hads“, „Ramayana“, „Mahabharata“, „Vayu Purana“, der Bücher von Kalidasa, der 
„Yataka“ Legenden, „Panchatantra“, „Kamikagamam“, „Tolkappiyam“, „Silappadika-
ram“, „Pattupattu“, „Kalladam“ und anderen.8 
Als Quellen dienen zudem auch Skulpturen und Gemälde in diversen Höhlen und Tem-
peln wie die Skulpturen in Amaravati, Sanchi und Barhut, die Fresken der Ajanta Höh-
len, die Tempel in Chidambaram, Tanjore und Vriddhachalam. Ebenso weisen Münzen 
Musikprägungen auf, staatliche Dokumente bezüglich der Regierungen diverser Könige 
enthalten Texte über Musik und MusikerInnen, die für die Könige gespielt haben. Be-
zirksblätter, Reiseberichte, Kupferplatten, Palmblätter und Papiere enthalten Informati-
onen sowie Kompositionen. Kupferplatten mit Liedern, Titeln und Auszeichnungen der 
„Tallapakam“ KomponistInnen9 lagern in Tirupati.10  
Letztlich wird hier noch das Buch „Buta vetala vaguppu“ („Tiruppugazh“) von Aruna-
girinathar erwähnt, das eine Beschreibung der Rāgas und Tālas aus der mittelalterlichen 
Zeit enthält. Preislieder von SchülerInnen über ihre LehrerInnen und KomponistInnen 
stellen eine ebenso gute Quelle dar wie Briefe und Oraltraditionen bekannter Familien 
(z.B. Shyama Shastri).11 
Die enorme Auswahl an Überlieferungen verdeutlicht die Problematik jedes For-
schungsvorhabens in Bezug auf die Evolutionsgeschichte der indischen Rhythmik, das 
ohne Kenntnis der Sanskrit Sprache nicht in die volle Tiefe einzutauchen vermag. 
                                                 
7 Bis zum 13. Jahrhundert behandelten die meisten Werke über Musik auch den Tanz. Erst in der Zeit 
danach wurde Musik als eigene Kunst behandelt: Vgl. Sambamoorthy (1960:27–29). 
8 Vgl. Sambamoorthy (1960:18–19). 
9 Hierbei stellt sich die Frage, ob es aus jener Zeit Überlieferungen von Komponistinnen gab (Anm.). 
10 Vgl. Sambamoorthy (1960:21–22). 
11 Vgl. Sambamoorthy (1960:24–25). 
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Der nun folgende Überblick bezieht sich daher vorwiegend auf die umfassenden Werke 
von Sharman (1970), Rowell (1992) Chaudary (1997) und Gupta (2003).12 
Im Nāṭya Śāstra werden insbesondere zwei Musiktypen voneinander unterschieden, 
deren Bezeichnungen „Gandharva“ und „Gana“ auf unterschiedliche Traditionen und 
Funktionen zurückführen: Die Gandharva Tradition wird demnach als zeitlos betrachtet 
und in sakraler und geordneter Form von den Gandharvas13 praktiziert, während die 
Gana Tradition mit lokaler Diversität zum Gefallen des Volkes ausgeübt wurde.14 Ro-
well fügt diesen Attributen noch die Unterscheidung zwischen komponierter Musik 
(betreffend Ghandarva) und frei geregelter, improvisierter Musik (betreffend Gana) 
hinzu.15 
Die Ghandarva Musik – bestehend aus Svara, Tāla und Pada16 – umfasst vokale Musik, 
das Spiel der Vina und der Flöte mit diversen Begleitinstrumenten.17 Die Bedeutung des 
Begriffes „Tāla“, der einem vielschichtigen philosophischen Zeitkonzept aus dem 
Atharvaveda entspringt,18 erfährt hierbei diverse Interpretationen: aus dem Sanskrit 
wird „Tāla“ mit „Palmyrapalme“, „Händeklatschen“, „Takt“, „Tanz“ und „Musikin-
strument“ übersetzt,19 wie auch generell mit „flacher Oberfläche“, in Bezug auf ein 
verwandtes Verb (taḍ) aus dem Sanskrit mit „schlagen“, und letztlich wird der Begriff 
auch in Relation zu einer Maßeinheit gesehen:20 
Following this semantic route, tāla thus signifies an action applied to, or making 
use of, such a flat surface, with division or measurement as its purpose. It is also an 
important unit of spatial measure in the visual arts, based upon the length of the 
                                                 
12 Hier sei auch noch an die Werke von Gautam (1989), Chelladurai (1991), Sen (1994), Sambamoorthy 
(1960, 1993, 2002) und Daniélou (2004) verwiesen. 
13 Die Gandharvas, die Ehemänner der tanzenden und singenden Wasserwandlerinnen (Apsaras) zählen 
zu den niedrigeren Gottheiten des Hinduismus: Vgl. Keilhauer (1990:237). 
14 Vgl. Chaudary (1997:2). 
15 Vgl. Rowell (1992:11). 
16 Im übertragenen Sinne handelt es sich hierbei um tonale Strukturen, metrische Strukturen und Verse 
(Anm.). 
17 Vgl. Gupta (2003:387). 
18 Vgl. Rowell (1992:180–188); siehe auch Kap.5.1. 
19 Vgl. Mylius (1987:184). 
20 Vgl. Rowell (1992:190). 
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hand (as measured from the wrist to the tip of the middle finger) or the length of 
the face. The basic meaning of tāla, then, is „span“ – a span of space or of time.21 
In frühen musikalischen Abhandlungen über Musik wird der Begriff „Tāla“ sowohl für 
die Bezeichnung des gesamten Rhythmussystems angewandt als auch für eine der acht 
Handgesten,22 die ähnlich einem Metronom Geschwindigkeit und Unterteilung eines 
Metrums anzeigen, was die Wahrnehmung desselben erst ermöglicht. Diese Bewegun-
gen der Hände können hörbar oder unhörbar sein, was den Bezeichnungen „Sasabda 
Kriya“ und „Nihsabda Kriya“ entspricht.23 
Während im Nāṭya Śāstra zwanzig formale Bestandteile der Ghandarva Musik aufge-
listet sind,24 unterteilt Rowell das Tāla System in fünfzehn wesentliche Aspekte, die 
zum Großteil bis in die gegenwärtige Zeit Bedeutung erfahren und die komplexe Hie-
rarchie der indischen Rhythmik repräsentieren. Rowell bezeichnet die ersten fünf As-
pekte25 jedes Tāla als „Infrastruktur des musikalischen Rhythmus“:26  
1.) Der Begriff „Kalā“ bedeutet Division der Zeit durch Tāla, die im Gegensatz zu Pata 
durch unhörbare Handgesten (Nihsabda Kriya)27 erfolgt. Chaudhary verweist in diesem 
Zusammenhang zusätzlich auf die Relation zwischen Kalā und Desa (Raum), denn die 
„Aktionen“ der Kriyas (Handbewegungen) zur Indikation spezifischer Strukturen eines 
Tāla finden in einem räumlichen Kontext statt: 
The perception of time takes place through action and action takes place in space. 
Moving the hand is an ation and it occurs in space.28 
2.) „Pata“ beschreibt eine hörbare Handgeste (Sasabda Kriya),29 die meist durch Klat-
schen dargestellt wird.30 Der Begriff selbst bedeutet abgeleitet von der verbalen Wurzel 
„pat“ „fallen“: 
                                                 
21 Rowell (1992:190). 
22 Vgl. Rowell (1992:190). 
23 Vgl. Chaudary (1997:12). 
24 Avapa, Niskrama, Viksepa Pravesaka, Samya, Tala, Sannipata, Parivarta, Vastu, Matra, Vidari Anga, 
Laya, Yati, Prakarana, Giti, Avayava Marga, Padabhaga und Pani: vgl. Gupta (2003:387). 
25 Kala, Pata, Laya, Yati und Pani: Vgl. Rowell (1992:191). 
26 Vgl. Rowell (1992:191). 
27 Hier gibt es vier Handbewegungen, die als Avapa, Niskrama, Viksepa und Pravesa überliefert sind: 
Vgl. Chaudhary (1997:16). 
28 Chaudhary (1997:4). 
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In the falling of an object there is the production of sound and the purpose of 
saśabda kriyā is to produce a sound which can be heard. Time does not become 
perceptible without the sounded action.31 
3.) „Laya“ beschreibt die Geschwindigkeit eines Tāla, die in drei Stufen erfolgen kann: 
Druta, madhya und vilambita (schnell, mittel, langsam). Chaudhary übersetzt den Beg-
riff „Laya“ mit „rasten“, im Sinne einer Rast, die auf eine Aktion folgt. Die mittlere 
Geschwindigkeit enthält demnach doppelt soviel Rast wie die schnelle Geschwindigkeit 
und vilambita Laya enthält doppelt soviel Rast wie madhya Laya.32 
4.) „Yati“ bestimmt die verschiedenen Sequenzen, in denen die drei Layas zur Anwen-
dung kommen, wie auch die Ordnung innerhalb der Sequenzen. Hier wird zwischen 
Sama Yati, Srotogata Yati und Gopuccha Yati unterschieden. Sama Yati beschreibt eine 
konstante Geschwindigkeit vom Anfang bis zum Ende eines musikalischen Arrange-
ments, Srotogata Yati einen langsamen Beginn mit Geschwindigkeitssteigerung bis zum 
Ende und Gopuccha Yati, das mit „Kuhschwanz“ übersetzt wird, beginnt in schnellem 
Tempo und endet mit langsamer Geschwindigkeit in zwei bis drei Abstufungen.33 
5.) „Pani“, auch unter der Bezeichnung „Graha“ („fangen“) bekannt, bestimmt die 
Synchronizität des Beginns zwischen MusikerInnen sowie zwischen MusikerInnen und 
TänzerInnen. Sama beschreibt einen zeitgleichen Beginn aller PerformerInnen, Visama 
den versetzten Einstieg, der entweder vor den anderen DarstellerInnen (Atita) oder da-
nach (Anagrata) erfolgen kann.34  
Die weiteren sechs Aspekte eines Tāla bilden nach Rowell die „Strukturebene“:35 
6.) „Padabhaga“ beschreibt die formale Einheit einer Vierergruppierung.36 Padabhagas 
bestehen aus zwei oder vier Kalas, wobei die vier Padabhagas als „Matras“ bezeichnet 
                                                                                                                                               
29 Sasabda Kriyas bestehen ebenfalls aus vier möglichen Handbewegungen: Dhruva, Samya, Tala und 
Sannipata: Vgl. Chaudhary (1997:17). 
30 Vgl. Rowell (1992:191). 
31 Chaudhary (1997:12). 
32 Vgl. Chaudhary (1997:28). 
33 Vgl. Chaudhary (1997:55). 
34 Vgl. Chaudhary (1997:56). 
35 Vgl. Rowell (1992:191). 
36 Vgl. Rowell (1992:191). 
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werden. Generell können alle Tālas – bestehend aus langen, kurzen und finalen Silben – 
auf die beiden Formen Caturaśra und Tryaśra37 zurückgeführt werden. Aufgrund der 
Silbenvariationen werden diese Formen im Nāṭya Śāstra auch als „Cancatputa“ und 
„Cacaputa“ bezeichnet, deren Kombination den Misra Tāla38 ergibt.39 
7.) „Matra“40 bedeutet eine Phrase aus vier Padabhagas bestehend,41 und wird in weite-
rer Folge auch als kleinste Einheit rhythmisch-musikalischer Zeitmessung – gleichwie 
der Begriff „Aksharakala“ – angewendet.42 
8.) „Parivarta“ bedeutet die Wiederholung einer formalen rhythmischen Einheit.43 
9.) „Vidari“ beschreibt eine interne Pause melodischer Phrasen,44 Sektionen einer Linie 
innerhalb eines musikalischen Arangements,45 und auch eine Phrase, die mit einer sol-
chen Pause oder Kadenz endet.46 
10.) „Anga“: Rowell beschreibt Anga47 als musikalische Sektion, die aus mehreren 
Phrasen oder poetischen Linien besteht.48 Anga beschreibt auch einen Teil einer darüber 
befindlichen Kategorie, eine Sektion innerhalb der Komposition, einen Teil eines In-
strumentes sowie die Division eines Tāla.49 
11.) „Vastu“ bezeichnet den längeren Typus einer formalen Komponente wie auch die 
Strophe eines Liedes.50 
Die beiden nachfolgenden Aspekte eines Tāla bilden nach Rowell die „Suprastruk-
tur“, die das gesamte Niveau einer Komposition beinhaltet:51 
                                                 
37 „Caturaśra“ und „Tryaśra“ entspricht den Formen „viereckig“ und „dreieckig“ (Anm.). 
38 Siehe auch Kap.2.2. 
39 Vgl. Gupta (2003:416–419). 
40 Mātrā (Sanskrit) bedeutet „Maß, Ausdehnung, Umfang, Menge, Dauer, Augenblick, Teilchen, Materie, 
Element, Besitz, Geld, Schmuck, Haushaltsgegenstand“: Vgl. Mylius (1987:367). 
41 Vgl. Rowell (1992:191). 
42 Vgl. Pesch (2009:449). 
43 Vgl. Rowell (1992:191). 
44 Vgl. Pesch (2009:512). 
45 Vgl. Chaudary (1997:425). 
46 Vgl. Rowell (1992:191). 
47 Aus dem Sanksrit übersetzt bedeutet Áṅga „Körper, Glied, Bestandteil, Hilfsmittel, Ergänzung, 
Stamm“: Vgl. Mylius (1987:19). 
48 Vgl. Rowell (1992:191). 
49 Vgl. Pesch (2009:392). 
50 Vgl. Rowell (1992:191). 
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12.) „Prakarana“ beschreibt den kollektiven Terminus für die sieben Melodiearten 
(Saptarupa oder Gitakas) der alten rituellen Musik.52 Hiervon bildeten die beiden be-
reits von Bharata erwähnten Liedformen Asarita und Vardhamana die Basis für Tanz, 
in denen die oben genannten Tāla Typen Caturaśra und Tryaśra angewandt wurden. 
Die Liedformen Chandaka und Panika konnten ebenfalls in Kombination mit Tanz auf-
geführt werden, während in den Gitakas Rk, Gatha und Sama dem Tāla als Metrum 
keine Bedeutung beigemessen wurde.53 
13.) „Avayava“ umfasst alternative Versionen der Gitakas, die durch Variationen in der 
Performance entstehen.54 
Die letzten beiden Aspekte seien laut Rowell in allen Ebenen rhythmischer Hierarchie 
enthalten: 
14.) „Giti“- das Setzen eines Liedtextes in vier Variationsarten,55 und 
15.) „Marga“56 – die relative Intensität der Ereignisse innerhalb einer gegebenen Zeit-
spanne.57 Hierdurch wird sowohl das Maß jedes Kriya angezeigt, als auch die vollstän-
dige Dauer eines Tāla. Im Nāṭya Śāstra werden drei Margas erwähnt: Citra Marga, 
Vartika Marga und Dakshina Marga, dessen Kalas aus zwei, vier und acht Matras be-
stehen. Ein viertes Marga (Dhrvuva Marga, ein Matra) wurde später von Sarngadeva 
hinzugefügt.58 
Im Nāṭya Śāstra wurden fünf Marga Tālas erwähnt, die aus einer jeweils unterschiedli-
chen Abfolge von kurzen (Laghu), langen (Guru) und verlängerten (Pluta) Sequenzen 
im Verhältnis 1:2:3 bestehen. Diese werden mit den Buchstaben „I“, „S“ und „Ś“ darge-
stellt: 
                                                                                                                                               
51 Vgl. Rowell (1992:192). 
52 Vgl. Rowell (1992:191). 
53 Vgl. Chaudary (1997:152–153). 
54 Vgl. Rowell (1992:191). 
55 Vgl. Pesch (2009:423). 
56 „Marga“ bedeutet „Pfad“: Vgl. Chaudary (1997:19). 
57 Vgl. Rowell (2009:191). 
58 Vgl. Chaudary (1997:19–20). 
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Caccatputah besteht demnach aus der Kombination Guru-Guru-Laghu-Pluta (S S I Ś), 
Cacaputah aus Guru-Laghu-Laghu-Guru (S I I S), Satpitaputrakah aus Pluta-Laghu-
Guru-Guru-Laghu-Pluta (Ś I S S I Ś), Sampakvestakah aus Pluta-Guru-Guru-Guru-
Pluta (Ś S S Ś), und Udghattah aus Guru-Guru-Guru (S S S).59 
Diese Tālas wurden in drei Stadien konstruiert: ekakala (einfältig), dvikala (zweifältig) 
und catuskala (vierfältig), wobei in den beiden letztgenannten Stadien sowohl Proporti-
onen als auch die gesamte Länge der rhythmischen Phrase verdoppelt bzw. vervierfacht 
wurden. Die zeitlichen Dimensionen des Tāla Satpitaputrakah umfassen demnach 
sechs, zwölf und vierundzwanzig Kalas.60 
Die Bezeichnungen „Guru“ und „Lagu“ wurden nicht nur in der musikalischen 
Rhythmik eingesetzt, sondern auch in der Metrik der vedischen Prosa, deren Rhyth-
mik im Gegensatz zur Melodik der vedischen Gesänge laut Sharman bis in die Gegen-
wart erkennbar geblieben ist.61 
Die vedische Prosa kann hierbei in zwei Richtungen unterteilt werden – in Ganavratta 
und Matravatta Prosa. Erstere umfasst Strophen (Chhandas), die aus vier Zeilen (Pa-
das) mit gleichen Metren bestehen, wobei ein Metrum eine bestimmte Anzahl von Ga-
nas enthält. Diese wiederum werden aus Silben (Varnas) gebildet, die aus Laghu und 
Guru bestehen. Ein Gana besteht aus drei dieser Silben. Daraus ergeben sich acht Va-
riationen von Ganas:62 
Yagana = laghu-guru-guru; bacchic. Magana = guru-guru-guru; molossus. Taga-
na = guru-guru-laghu; anti-bacchic. Ragana = guru-laghu-guru; cretic. Jagana = 
laghu-guru-laghu; amphibrac. Bhagana = guru-laghu-laghu; dactyl. Nagana = 
laghu-laghu-laghu; tribrac. Sagana = laghu-laghu-guru; anapaest.  
                                                 
59 Vgl. Rowell (1992:196–197). 
60 Vgl. Rowell (1992:200). 
61 Vgl. Sharman (1970:87). 
62 Vgl. Sharman (1970:88). 
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A further four are added to these but containing only two varnas, syllables, each. 
They are: laghu-laghu; pyrrhic. Laghu-guru; iambus. Guru-laghu; trochee. Guru-
guru; spondee.63 
Matravratta Verse sind ebenfalls vierzeilig, weisen jedoch keine Unterteilung in Ga-
nas auf. Die Silben jeder Zeile exisitieren hier als unabhängige Einheiten. Sie werden in 
Zeiteinheiten gezählt: 
Thus a laghu syllable, varna, must contain half the time of a guru syllable, varna, 
in its saying. A laghu varna is therefore given one mātra, unit, and a guru, two 
units. A Mātravratta metre need not necessarily be spelt out in a single line. It is 
generally defined in two lines so that the first line of a stanza could contain alto-
gether, by any arrangement of laghu and guru varnas that suits the author, say, 
twelve varnas; and the second line, which together with the first would constitute 
the metre, say eighteen varnas (again, by any arrangement of laghu and guru var-
nas). The varnas of the third line will now have to add up to equal those of the 
first, and the varnas of the fourth line, to those of the second. The next chhanda, 
stanza, and all subsequent ones, will follow the same arrangement.64 
Das Matravratta Metrum erlaubte den PerkussionistInnen mehr Freiheit in der Plat-
zierung von Laghu und Guru Varnas, wie auch in der Einteilung der ganzen Verse in 
rhythmische Teile (Vibhagas). Daher erhielten alle Namen der gebräuchlichsten 
Matravratta Metren das Suffix „giti“, was bedeutet, das dieser gesungen werden kann 
(z.B. Aryagiti, Upagiti u.a.).65 
Trotz dieser Verbindungen der Rhythmen zur Poesie kann laut Sharman nicht die kom-
plette Kunst indischer Rhythmik mit der Sprache verknüpft werden. MusikerInnen 
konnten die Metren für die Wörter mit eigenem Material füllen, so daß die Versmaße 
eine Art „Kapital“ darstellten, aus dem heraus sich eine komplexe Tradition rhythmi-
scher Arrangements entwickeln ließ.66  
                                                 
63 Sharman (1970:88). 
64 Sharman (1970:91). 
65 Vgl. Sharman (1970:91–92). 
66 Vgl. Sharman (1970:92). 
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Später wurden Kombinationen aus Ganavratta und Matravatta Metren gebildet. Die 
Gruppen von Silben erhielten neue Zeiteinheiten und wurden nicht mehr Ganas eines 
Metrums sondern Angas eines Tāla bezeichnet. Die Varnas (Silben) wurden zu den 
Matras oder Aksharas desselben. Ein Laghu enthielt nicht mehr eine Silbe sondern vier 
Matras,67 ein Guru acht Matras. Hinzu kamen ein Pluta, das aus zwölf Matras bestand 
und ein Kakapada mit sechzehn Matras. Ein Drut enthielt zwei Matras und ein 
Anudrut ein Matra. 
Ein Laghu wurde in der weiteren Entwicklung nicht mehr nur mit vier Schlägen gezählt, 
sondern auch mit anderen Schlagzahlen.68 
Sangeet Acharya weist zudem auf den Zusammenhang der Zeiteinteilung in Matras mit 
astronomischen Beobachtungen hin, wonach ein Anudrut noch in weitere kleinere 
Maßeinheiten zerfällt: 
8 Kshan = 1 Lava 2 Anudrut = 1 Drut 
8 Lavas = 1 Kasta 2 Drut = 1 Laghu 
8 Kastas = 1 Nimish 2 Laghu = 1 Guru 
8 Nimish = 1 Kala 3 Laghu = 1 Pluta 
4 Kalas = 1 Anudrut 4 Laghu = 1 Kakpad.69 
Demnach lautet die daraus entwickelte Progression folgendermaßen: 
2 Matras = 1 Drut, 3 Matras = 1 Drut Bram, 4 Matras = 1 Laghu (4), 5 Matras = 1 
Laghu Bram (4 1), 6 Matras = Laghu Drut (4 2), 7 Matras = Laghu Drut Bram (4 2 
1), 8 Matras = Guru (8), 9 Matras = Guru Bram (8 1), 10 Matras = Guru Drut (8 
2), 11 Matras = Guru Drut Bram (8 2 1), 12 Matras = Pluta (1 2), 13 Matras = 
Pluta Bram (1 2 1), 14 Matras= Pluta Drut (1 2 2), 15 Matras = Pluta Drut Bram 
(1 2 2 1), 16 Matras = Kakpat (16).70 
Im Sangitaratnakara wurden die Ansichten Bharatas und Abhinavaguptas über die 
beiden oben genannten Musiktypen „Gandharva“ und „Gana“ mit Einflüssen neuerer 
                                                 
67 Laut Rowell enthielt ein Laghu im antiken System fünf Silben, ein Guru zehn Silben, und ein Pluta 
fünfzehn Silben: Vgl. Rowell (1992:204).  
68 Vgl. Sharman (1970:93); siehe Kap.2.2. 
69 Sangeet Acharya (1956:13–14). 
70 Sangeet Acharya (1956:14). 
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Konzeptionen des Autors Matanga in Verbindung gebracht, wobei die Mischung von 
Lied (Gīta), instrumentaler Musik (Vādya) und abstraktem Tanz (Nṛtta) „Saṅgīta“71 
ergab, die in Mārga und Deśī unterteilt wurde. Diese bis in die Gegenwart angewand-
ten Begriffe entsprechen den Bedeutungen oben genannter Unterscheidungen in Ghan-
darva und Gana Musik.72 
Musikalische Abhandlungen über Musik, die in der ersten Hälfte des ersten Jahrtau-
sends n. Chr. entstanden waren, zeugen vom wachsenden Fokus auf das Deśī Reper-
toire, während Mārga Traditionen im 13. Jahrhundert auf textuelle Informationen redu-
ziert und vermutlich in der lebendigen Musikpraxis verloren gegangen waren.73 
Musical options kept pace with the increasing number of provincial traditions: the sys-
tem of rāgas grew from a relatively small number of basic scales (the eighteen jatis 
and the seven original grāmarāgas) to the 253 rāgas mentioned in the Saṅgītaratnāka-
ra, and an expansion of similar proportions took place in the number of tālas.74 
Ein konkreter Überblick über Anzahl, Namen und Strukturen der vielzähligen Deśī 
Tālas, die ab der zweiten Hälfte des ersten Jahrtausends n. Chr. in Verbindung mit Lie-
dern und poetischen Traditionen aus den unterschiedlichsten geographische Regionen 
(bestehend aus kürzeren additiven rhythmischen Zeiteinheiten als die Mārga Tālas) 
entwickelt wurden, scheitert laut Rowell am Konsens mittelalterlicher Autoren und am 
Verlust des zentralen Dokuments dieser Zeit – dem Tāla Canto von Matangas Brhadde-
si –, von dem nur noch einige Verse erhalten sind.75 
Den Ursprung der Deśī Tālas sehen manche Autoren jedoch im Nāṭya Śāstra, in dem 
bereits von Misra Tālas und Sangirna Tālas gesprochen wurde, die aus fünf, sieben, 
neun, zehn und elf Kalas bestanden haben. Metren dieser Zeiteinheiten waren in das 
System der Mārga Tālas nicht integriert worden.76 
                                                 
71 „Musik“ im weiteren Sinne, das die drei Silben des Wortes „Bharata“ beinhaltet: „Bha“ für „Bhava“ 
(Emotion), „Ra“ für „Raga“ (Melodie) und „Ta“ für „Tāla“ (System von Handgestiken, durch die eine 
rhythmische und metrische Struktur der Musik manifestiert und kontrolliert wird): Vgl. Rowell (1992:10). 
72 Vgl. Chaudary (1997:2 –3). 
73 Vgl. Rowell (1992:12). 
74 Rowell (1992:13). 
75 Vgl. Rowell (1992:207–208). 
76 Vgl. Rowell (1992:209). 
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Die weitere musikalische Evolution der indischen Musik brachte aufgrund oben ge-
nannter Traditionen verschiedene Systeme von Deśī Tālas hervor: König Somesvara 
beschrieb im Buch Manasollasa ein System von dreißig Deśī Tālas, Jagadekamalla 
erwähnte im Buch Sangitacudamani 101 Tālas,77 während im Buch Sangitaratnakara 
die Anzahl der Tālas bereits auf einhundertzwanzig Tālas angestiegen war.78 
Probably various authors listed the deśī tālas in various ways, guided by individual 
interest or the popularity of the tālas in practice. Hence there is variation in their 
number. In the four works on the mārga tradition – Mānasollāsa, Saṅgītacūḍamaṇi, 
Saṅgītaratnākara and Saṅgītarāja, respectively, 30, 96, 120 and 138 tālas are given. 
119 of the 138 tālas listed by Saṅgītarāja are given by Saṅgītaratnākara. Their 
structures differ here and there.79 
Entsprechend zu den einhundertacht Tanzpositionen exitierte auch ein System von 108 
Tālas, das im Buch Gayakolochanam von Thachur Singaracharlu erwähnt wurde, sowie 
ein System von 54 Tālas. Viele davon seien laut Chelladurai von Arunagirinathar im 
Buch Thiruppugazh genannt worden.80  
Im Wesentlichen unterschieden sich Deśī Tālas von den Mārga Tālas in dreierlei 
Hinsicht: 
1.) durch die Expression des Wesens eines Tāla mit spezifischen Silbenkombinationen, 
2.) durch das Setzen einer hörbaren Handgeste81 an den Beginn eines Tāla anstatt 
an das Ende – was bei den Mārga Tālas eine gängige Praxis darstellte –, und 
3.) durch die Einteilung musikalischer Metren in kürzere rhythmische Phrasen in 
fünf Jātis (Untergruppen) basierend auf Pluta (3 Schläge), Guru (2 Schläge – 
verglichen mit einer westlichen Viertelnote), Laghu (ein Schlag – verglichen mit 
einer westlichen Achtelnote), Druta (ein halber Schlag – westliche Sechzehntel-
                                                 
77 Vgl. Chaudhary (1997:71). 
78 Vgl. Rowell (1992:208). 
79 Chaudhary (1997:82). 
80 Vgl. Chelladurai (1991:156). Die 108 Tālas werden auch bei Sambamoorthy (1960:31–32) erwähnt. 
81 Rowell nennt hier acht Handgesten: Dhruvaka (hörbares Klatschen), Sarpini (Hand bewegt sich nach 
links), Krshna (Hand bewegt sich nach rechts), Padmini (Hand bewegt sich nach unten), Visarjita (Hand 
bewegt sich nach außen), Viksipta (Hand bewegt sich nach innen), Pataka (Hand bewegt sich nach oben), 
und Patita (Hand berührt das Knie oder den Boden): Vgl. Rowell (1992:210). 
2 Evolution und Notation südindischer Tāla Systeme 67 
note) und Virama (Verlängerung von Laghu oder Druta um einen halben oder 
einen viertel Schlag).82 
Diese Verlängerung durch Virama verwandelt eine regelmäßige Rhythmusphrase oft in 
eine asymmetrische Konstruktion, die nicht mehr in der Anzahl ganzer Matras gemes-
sen werden kann.  
Trotz Bekanntheit diverser Unterscheidungskriterien beschreibt Rowell das Auftreten 
einiger Unklarheiten betreffend Konzeption und Aufführungspraxis der Deśī Tālas:83 
We do not know the gesture sequences, and we have no evidence that indicates 
which tālas were popular, which were not, and which may have been purely theo-
retical conclutions. Some inferences can be drawn on the basis of modern practice 
and the evidence of treatises written several centuries later, but I remain suspicious 
of applying the praxis of a later, settled phase of a musical tradtition to the textual 
remains of an earlier, formative phase.84 
Im 13. Jahrhundert erfolgte die Teilung in die Hindustani und die karnatische Mu-
sik. Erstere fiel unter den Einfluss persischer und afghanischer Musik, während die süd-
indische Musik sich in ihrer eigenen Tradition und Individualität weiter entwickelte.85 
Die Musiktraditionen Südindiens wurden von Bhagyalekshmi als Kalpitha Sangitha 
und als Manodharma Sangitha kategorisiert: 
Musical form already composed and set in a particular raga or tala can be grouped 
under Kalpitha sangeetha. Compositions which are set or composed on the spot and 
improved by the singer can be categorized under manodharma sangeetha. Ragaala-
pana, Tana, Pallavi, Niraval, Kalpana svara etc come under Manodharma san-
geetha. In Kalpitha sangeetha musical formas are composed by a composer based 
on stipulated normas and rules having a traditional background evolved through 
more than 15 centuries.86 
                                                 
82 Vgl. Rowell (1992:210 –211). 
83 Vgl. Rowell (1992:212 –214). 
84 Rowell (1992:214). 
85 Vgl. Bhagyalekshmi (2004:2). 
86 Bhagyalekshmy (2004:2). 
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Während eine detaillierte Beschreibung der südindischen karnatischen Musiktradition 
bei starker Fokusierung auf das System der fünfunddreißig Suladi Tālas im nächsten 
Unterkapitel erfolgt, werden hier noch zwei weitere wesentliche Entwicklungsaspekte 
der indischen Musik erwähnt, die Einfluss auf die Evolution südindischer Rhythmik 
ausgeübt haben:  
1.) Zwischen dem 14. und dem 16. Jahrhundert entstand Bhajana (das Singen von Bha-
jans) als Form des kollektiven Betens. Diese sakralen Lieder zum Preisen der Gotthei-
ten wurden zu jener Zeit in großer Zahl komponiert. Mit dem Wachstum der Anzahl 
an Rāgas, die von favorisierten Rhythmen der Suladi Tālas sowie den Chapu Tālas87 
begleitet wurden, entstanden verschiedenste Klassifikationssysteme, die in dem System 
Janaka Janya Paddhati zusammengefasst wurden.88 
2.) Die Integration westlicher Notation in schriftliche Musikaufzeichnungen wurde 
erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts populär: in den Publikationen von Tachur Singa-
racharlu (1873) wurden kurze und lange Buchstaben für die Töne sowie Kommas ein-
gesetzt. 
T.M. Venkatesa Sastri verwendete 1892 im Buch Sangita Svayambodhini Punkte für 
Oktavenoten und Linien für die Zeitdauer der Noten. 
1904 kreierte Subbarama Dikshitar im Buch Sangita Sampradaya Pradarsini ein ausge-
klügeltes Set an Symbolen, um die verschiedenen Gamakas89 zu notieren. 
Sambamoorthy verwendete im „South Indian Music Book“ erstmals kleine und große 
Buchstaben aus dem englischen Alphabet, um die Zeiteinheiten zu differenzieren. So 
bedeutete die Kleinschreibung der sieben Töne „s“, „r“, „g“, „m“, „p“, „d“, „n“90 eine 
Zeiteinteilung von einem Aksharakala, deren Großschreibung zwei Aksharakalas.91 
Ebenso setzte Sambamoorthy erstmals die Zahlen neben dem Zeichen für Laghu, um 
die Variationen der Jātis in der karnatischen Musik zu kennzeichnen – neben dem Zei-
                                                 
87 Siehe Kap. 2.2. 
88 Vgl. Sambamoorthy (1960:31). 
89 Musikalische Verzierungen (Anm.). 
90 Die Svaras „sa“, „re“, „ga“, „ma“, „pa“, „dha“, „ni“ (Anm.). 
91 Vgl. Sambamoorthy (1960:191–193). 
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chen „I“ (für Laghu) notierte er entweder die Zahl „3“, „4“, „5“, „7“ oder „9“ je nach-
dem ob es sich um Tisra (3), Chaturasra (4), Khanda (5), Misra (7) oder Sankirna (9) 
Jātis handelte. Auch weitere Zeichen wie „+“ und „-„wurden für den Eduppu92 verwen-
det.93 
Eine andere Auflistung südindischer Tālas ohne Quellenangabe, jedoch bereits in Kom-
bination mit westlicher Notation erschien in Captain Willards „Treatise upon the Music 
of Hindustan“: das „E“-förmige Zeichen der folgenden Abbildungen symbolisiert ein 
Guru, das „E“ mit Strich darunter ein Pluta, das kleine „o“ ein Druta, das kleine „c“ 
eine Verlängerung und der senkrechte Strich ein Laghu:94 
 
Abbildung 15: Liste südindischer Tālas, Day (1983:27). 
                                                 
92 Beginn eines Liedes, Melodie Themas oder eines rhythmischen Zyklus, der vor oder nach dem Aus-
gangspunkt eines Tāla erfolgen kann: Vgl. Pesch (2009: 206–207). 
93 Vgl. Sambamoorthy (1960:193). 
94 Vgl. Day (1983:26). 
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Abbildung 16: Fortsetzung Liste südindischer Tālas, Day (1983:27). 
Wie bereits in der Einleitung erwähnt variiert die Anwendung südindischer Tāla Sys-
teme je nach Tradition sakraler95 oder profaner Musikgenres: ein Teil der Suladi Tālas 
der profanen südindischen Musik und deren metrisch verkürzte Varianten (Chapu 
Tālas) werden in der karnatischen klassischen Musik sowie zur Begleitung von Mohini-
attam, Bharatanatyam und Ottam Thullal Performances96 bis in die gegenwärtige Zeit 
verwendet.  
Das nun folgende Kapitel gibt einen Überblick über deren Beschaffenheit, da einige 
Aspekte in Bezug auf Strukturen und Bezeichnungen ebenso in den Tālas des 
Kūṭiyāṭṭam zu finden sind, auch wenn deren Evolution laut Miḻāvu Maestro P.K.N. 
Nambiar nicht in einem direkten Zusammenhang mit den Suladi Tālas steht.97 
                                                 
95 Siehe Rolf Killius, Anhang V. Urlografie. 
96 Vgl. FP 46 und 47. 
97 Vgl. Interview mit P.K.N. Nambiar, Seite 125. 
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2.2 Suladi Tālas der karnatischen Musik 
Die Suladi Tālas der karnatischen Musik basieren auf sieben Tālas, den sogenannten 
„Sapta Tālas“, die jeweils in fünf Jātis variierbar sind. Jeder dieser Tālas wird aus 
spezifischen Kombinationen dreier mit Symbolen besetzten Angas98 gebildet, wobei 
Anudrutam (U) einen Schlag umfasst, Drutam99 (O) zwei Schläge, und Laghu (Iⁿ) eine 
variable Anzahl von Schlägen, die davon abhängt, in welchem Jāti100 der Tāla gespielt 
wird. Jeder der sieben Tālas kann in allen fünf Jātis gespielt werden, wobei in der Sig-
natur des Laghu das „ⁿ“ durch die jeweilige Schlaganzahl ersetzt wird: Tisra Jāti enthält 
drei Schläge, Khanda Jāti fünf Schläge, Chaturasra Jāti vier Schläge, Misra Jāti sieben 
Schläge und Sangirna Jāti neun Schläge.101 
Die sieben Tālas werden Dhruva (Iⁿ O Iⁿ Iⁿ), Matya (Iⁿ O Iⁿ), Rupaka (O Iⁿ), Triputa (Iⁿ 
O O), Jhampa (Iⁿ U O), Ata (Iⁿ Iⁿ O O) und Eka (Iⁿ) genannt.102 Durch die Variations-
möglichkeiten in den jeweiligen fünf Jātis bilden sie die 35 Suladi Tālas. 
Der gesamte Zyklus eines Tāla wird als „Avarta“ bezeichnet, der in die oben genann-
ten Angas unterteilt wird,103 der erste Schlag eines Zyklus als „Sam“ oder „Samam“.104 
Die fünfunddreißig Suladi Tālas werden in der karnatischen Musik durch die Perkussi-
ons-Instrumente Mrdangam, Ghattom und Kanjira vermittelt: im Nāṭya Śāstra gilt 
die fassförmige Mrdangam105 als „Pushkara Vadya“. Der Heilige Svathi hatte drei Ty-
pen von Mrdangam Trommeln je nach Spielposition erschaffen: Alingya Mridangam, 
                                                 
98 Divisionen eines Tāla: Vgl. Pesch (2009:392). 
99 Drutam (Sanskrit): Eilig, rasch: Vgl. Mylius (1987:221); Laghú (Sanskrit): Leicht, nicht schwierig, 
flink, schnell, kurz, leise, gering, angenehm, hübsch: Vgl. Mylius (1987:409). 
100 Jāti (Sanskrit): Geburt, Wiedergeburt, Rang, Kaste, Familie, Geschlecht, Gattung, Art, Veranlagung, 
Echtheit: Vgl. Mylius (1987:166). 
101 Vgl. Wade (1987:22). 
102 Mádhya (Sanskrit): Mittlerer, mittelmäßig, neutral, Mitte, Zentrum, Inneres, Taille, die Zahl 10¹º: Vgl. 
Mylius (1987:355); rūpaka (Sanskrit): Bildlich, metaphorisch, rúpá: aussehend wie, ähnlich, bestehend 
aus, Form, Gestalt, Bild, Schönheit, Kennzeichen, Wesen, Symbol, Natur: Vgl. Mylius (1987:406); adān-
ta (Sanskrit): Ungebändigt: Vgl. Mylius (1987:24); ataṭa Abgrund: Vgl. Mylius (1987:21); átha (Sansk-
rit): Dann, da, ferner, jetzt kommt, doch, dagegen, wenn aber: Vgl. Mylius (1987:24); tripád (Sanskrit): 
Dreifüßig, drei Versviertel umfassend, tripāda: Dreifuß, tripiṭa: Die drei piṭaka kennend, die drei Samm-
lungen der buddhistischen heiligen Schriften (Sutta, Vinaya, Abhidhamma), tripuṭa: Erbsenart: Vgl. My-
lius (1987:194); jhampa: Sprung: Vgl. Mylius (1987:172). 
103 Vgl. Wade (1987:124–125). 
104 Vgl. Pesch (2009:205). Sám (Sanskrit): zusammen, samá: Ähnlich, gleich, an Zahl gleich, gleichmä-
ßig, zugleich, in Übereinstimmung mit, genau, gerade: Vgl. Mylius (1987:519). 
105 Siehe Abb.1. 
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Ankya Mridangam und Urdhva Mridangam.106 Die Bezeichnung der Mrdangam, deren 
rechte Seite als weibliche Seite und deren linke Seite als männliche Seite betrachtet 
wird, stammt vom Sanskrit Wort „mrida“ oder „mrd“ (Ton) ab.107 Mythologische Refe-
renzen bezeichnen die Mrdangam als „Vishnu Vadya“. In alten Zeiten wurde das In-
strument um die Hüften der (häufig weiblichen) PerkussionistInnen gebunden und in 
Bewegung gespielt.108  
Das Nāṭya Śāstra enthält eine detaillierte Beschreibung darüber, wie die Mrdangam vor 
dem Spielen angebetet werden sollte: in ihr werden Brahma, Vishnu und Parameshwara 
angerufen.109 
Die Mrdangam wird bis in die gegenwärtige Zeit als zentrales perkussives Begleitin-
strument der klassischen karnatischen Musik sowie spezifischer südindischer Perfor-
ming Art Formen wie Mohiniattam, Bharatanatyam und Kuchupudi eingesetzt, und 
sowohl in öffentlichen als auch privaten Institutionen unterrichtet.110 
In der konzertanten Aufführungspraxis kommunizieren Mrdangam PerkussionistInnen 
mit Ghattom SpielerInnen, deren Instrument das Spiel derselben Tālas impliziert, wo-
durch sowohl unisono gespielt werden kann, als auch in Frage-Antwort Methode.111 
Die Ghattom,112 die im Gegensatz zur Mrdangam nur privat unterrichtet wird, zählt zu 
den Idiophonen. In früheren Zeiten wurde sie an bestimmten rhythmischen Übergängen 
während des Spiels in die Luft geworfen:113 
The ghatam is sometimes thrown into the air a number of times while playing, in-
terrupting but not breaking the continuity of rhythmic patterns for the tāla. In the 
past, as a climax it was thrown high into the air and allowed the break exactly on 
the last beat of the final kōrvai.114 
                                                 
106 Vgl. Gopal (2004:27–30). 
107 Vgl. Sangeet Acharya (1956:20). 
108 Vgl. Gopal (2004:IX–X). 
109 Vgl. Gopal (2004:31–33). 
110 Vgl. FP 14; FP 16. 
111 Vgl. FP 13; FP 25a. 
112 Siehe Abb. 17. 
113 Vgl. Brown (1965:51). 
114 Brown (1965:52). 
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Eine weitere Trommel, die mit der Mrdangam zur Begleitung der karnatischen Musik 
gespielt wird, stellt die Kanjira – eine kleine Rahmentrommel – dar: 
In South India, the kanjīra, with a single jingle in the rim and a head of lizard skin, 
is sometimes used as a secondary accompaniment instrument, and it is usually one 
of the instruments found in the tāla vādya kacceri, where different drums and other 
percussion instruments take turns in performing rhythmic variations in a given tāla. 
Its brilliant technique must be influenced by the fact that it is frequently used in 
conjunction with mṛdaṇga.115 
 
Abbildung 17: Kottayam Unnikrishnan (re.) mit Ghattam 
Wie alle anderen Perkussionsinstrumente Indiens werden die Instrumente Mrdangam, 
Ghattam und Kanjira durch spezielle Silben116 unterrichtet, die auf verschiedene 
Schlagkombinationen zwischen den Fingern der rechten Hand und der linken Handflä-
che hinweisen. Sie werden als „Konnakkol“, „Solkattu“, oder „Nattuvangam“ bezeich-
net: „Solkattu“ Silben dienen dem Unterricht von Perkussionsinstrumenten, mit „Kon-
nakkol“ sind die Solkattu Silben gemeint, wenn sie von einem/einer 
Vokalisten/Vokalistin ohne Instrumentenbegleitung präsentiert werden, und „Nattuvan-
                                                 
115 Brown (1965:51). 
116 In den alten mittelalterlichen Schriften über Musik gab es keine Notation, Musik wurde mündlich 
überliefert; Fragmente von Liedtexten wurden auf Blättern oder Kupferplatten eingraviert. Laut Samba-
moorthy enstand die Notwendigkeit einer Notation erst durch die komplizierten Kompositionen der musi-
kalischen Trinität (Tyāgarāja, Syāma Shastri und Muttuswāmi Dīkshitar): Vgl. Sambamoorthy 
(1960:188–189). 
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gam“ Silben umfassen von den Solkattu abweichende Kombinationen aus Silben und 
Schlägen, um damit Standard Phrasen für Tanzbewegungen zu spielen.117 
Eine Analyse aller verwendeten Silben von Brown zeigte, dass im Material seiner Lek-
tionen zwölf Schläge verwendet wurden, für die neunundzwanzig Silben118 aufschienen. 
Dabei wurde die Silbe „Ta“ für acht verschiedene Einzelschläge sowie für drei Kombi-
nationen beider Hände verwendet.119 
Without regard to their relative importance or rarity, the twenty-nine syllables arranged 
in phonological order, that is, according to the place of pronunciation, are as follows: 
KA KI, KU, KUM, GA, GI, GU, HA, JO, ṬA, ḌA, ḌU, ṆA, ṆU, TA; TAN, TAM, 
TIN, TON, TOM, DI, DIN, DIM, NA, NAN, NAM, LAN, RI and MI.120 
Silbendiversität wird hier durch den Faktor der Assimilation oder phonetischen Zerfall 
erklärt: durch Geschwindigkeitssteigerung wird „KI ṬA“ zu „KIDA“.  
Die Silbe „JE“, die von einigen PerkussionistInnen zur Anzeige des bevorstehenden 
Endes eines Avartas in Kombination mit „NO“ eingesetzt wird,121 fehlt bei dieser Auf-
zählung, da sie dem Lehrer Browns zu hässlich klang und er sie dadurch in seinem Stil 
nicht verwendet hatte. 
MusikerInnen der verschiedensten südindischen Staaten lernen diese Solkattu Silben auf 
ähnliche Weise mit lokalen Unterschieden in der Aussprache, und können dadurch 
leicht miteinander musizieren, wobei ein Großteil der Lieder in Telugu geschrieben 
wurde. Da viele MusikerInnen aus Brahmanen Kasten stammen, bereitet diesen das 
Verstehen von zahlreichen in Sanskrit geschriebenen Liedern keine Schwierigkeiten.122 
Brown (1965) bezeichnet die Solkattu Silben zum Zählen der „time“ im Sinne eines 
Tāla Zyklus als älteste Silben. Sie markieren eine spezifische Zeitspanne innerhalb des-
selben und etablieren dadurch die Gruppierung des Tāla in Angas, oder sie zählen eine 
Serie von Schlägen. 
                                                 
117 Vgl. Pesch (2009:206). 
118 Bei den Silben fehlen alle Reibelaute, Zischlaute und Labiallaute: Vgl. Brown (1965:97). 
119 Vgl. Brown (1965:96). 
120 Brown (1965:97). 
121 Vgl. FP 13; FP 46. 
122 Vgl. Brown (1965:97 –99). 
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Folgende Silben markieren laut Brown die üblichsten Gruppierungen: TAKA (2 Schlä-
ge), TAKITA (3 Schläge), TAKADIMI (4 Schläge), TAKA TAKITA (5 Schläge), TA-
KA TAKADIMI (6 Schläge), TAKITA TAKADIMI (7 Schläge), TAKADIMI TAKA-
DIMI (8 Schläge), TAKADIMI TAKA TAKITA (9 Schläge).123 
Das folgende Hörbeispiel eines Eka Tāla Chaturasra Jāti wurde von Kottayam Un-
nikrishnan auf dem Instrument Ghattom präsentiert: es veranschaulicht die Verbalisie-
rung der Silben (Solkattus) und deren unmittelbare Umsetzung am Instrument.124 Die 
Charakteristik des Sprechens verweist auf die Persönlichkeit der MusikerInnen, die sich 
in deren individuellen musikalisch-rhythmischen Expressionen widerspiegelt. 
≥ Hörbeispiel 5: Eka Tāla Chaturasra Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottay-
am, 31.01.2006, © Karin Bindu 
Die konkrete Zuordnung von Solkattus für alle Jāti Variationen eines Tāla wird hier am 
Beispiel des Dhruva Tāla erleutert: der Dhruva Tāla, der aus den Angas Laghu, Dru-
tam, Laghu und Laghu besteht, impliziert wie auch die anderen sechs Tālas auf Grund 
der Jātis fünf Kombinationsmöglichkeiten: 
1. Dhruva Tāla Tisra Jāti (3+2+3+3) = 11 Schläge  
2. Dhruva Tāla Chaturasra125 Jāti (4+2+4+4) = 14 Schläge 
3. Dhruva Tāla Khanda126 Jāti (5+2+5+5) = 17 Schläge 
4. Dhruva Tāla Misra127 Jāti (7+2+7+7) = 23 Schläge 
5. Dhruva Tāla Sangirna Jāti (9+2+9+9) = 29 Schläge.128 
Dem elfschlägigen Dhruva Tāla Tisra Jāti werden beim Spiel der Perkussionsinstru-
mente Mrdangam und Ghattam die (Solkattu) Silben „Ta Ke Ta/Ta Ka/Ta Ke Ta/Ta Ge 
No“ zugeordnet, wobei die Silben „Ta“ und „No“ auf der rechten Seite der Trommel 
und die Silben „Ke“ und „Ge“ auf der linken Seite gespielt werden, und die letzten bei-
                                                 
123 Vgl. Brown (1965:100). 
124 Vgl. FP 46. 
125 Cáturaśri (Sanskrit): Viereckig: Vgl. Mylius (1987:152). 
126 Khaṇḍa (Sanskrit): Lückenhaft, mangelhaft, Stück, Teil, Abschnitt, Anzahl, Menge, Zucker: Vgl. 
Mylius (1987:132). 
127 Miśrá (Sanskrit): Gemischt, mannigfaltig, vermischt, begleitet von: Vgl. Mylius (1987:371). 
128 Vgl. Bhaghyalekshmi (2004:17). 
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den Silben „Ge“ und „No“ wie auch bei anderen Tālas das Ende des Zyklus deutlich 
erkennbar machen.129 
Zu hören ist an dieser Stelle ein gesprochener und auf der Mrdangam gespielter Dhruva 
Tāla Tisra Jāti in drei Geschwindigkeiten.  
Wie bei allen nachfolgenden hörbaren Jātis des Dhruva Tāla handelt es sich hierbei 
lediglich um die strukturellen Basis Schläge, die bei den nordindischen von Tablas ge-
spielten Tals als „Theka“ bezeichnet werden.130 Anläßlich Performances werden diverse 
klangvollere Variationen dieser Basis Schläge generiert. 
Die Tabellen nach den Hörbeispielen verdeutlichen die Zusammenhänge zwischen 
Zählzeit (erste Zeile), Kriyas (zweite Zeile) und Solkattus (dritte Zeile):131 
≥ Hörbeispiel 6: Dhruva Tāla Tisra Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 
31.01.2006, © Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
X 1 2 X V X 1 2 X 1 2 
Ta Ke Ta Ta Ke Ta Ke Ta Ta Ge No 
Tabelle 1: Dhruva Tāla Tisra Jāti 
Der Dhruva Tāla Chaturasra Jāti, der sich aus 4 + 2 + 4 + 4 Aksharakalas zusammen-
setzt, wird durch die Silben „Ta Ka Di Mi/Ta Ka/Ta Ka Di Mi/Ta Ka Ge No“ repräsen-
tiert. Die Unterteilung der Angas wird hier wie auch bei allen anderen Jāti Variationen 
des Dhruva Tāla durch Schrägstriche gekennzeichnet, das entsprechende Hörbeispiel in 
drei Geschwindigkeiten wird durch eine nachfolgende Tabelle ergänzt.132 
≥ Hörbeispiel 7: Dhruva Tāla Chaturasra Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kot-
tayam, 31.01.2006, © Karin Bindu 
                                                 
129 Vgl. FP 46. 
130 Vgl. FP 15. 
131 Vgl. FP 46. 
132 Vgl.s.o. 
2 Evolution und Notation südindischer Tāla Systeme 77 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 
X 1 2 3 X V X 1 2 3 X 1 2 3 
Ta Ka Di Mi Ta Ka Ta Ka Di Mi Ta Ka Ge No 
Tabelle 2: Dhruva Tāla Chaturasra Jāti 
Der Dhruva Tāla Khanda Jāti umfasst siebzehn Aksharakalas (5 + 2 + 5 + 5), deren 
Silben „Ta Ka Ta Ke Ta/Ta Ka/Ta Ka Ta Ke Ta/Ta Ke Ta Ge No“ lauten. Wie zuvor 
erwähnt repräsentieren diese Jāti Variationen der Suladi Tālas eine unverzierte Basis-
form, die in der Folge durch die individuelle Ausschmückung während der performati-
ven Praxis unterschiedliche Zahlen an Matras im Sinne einer kleinsten rhythmischen 
Zähleinheit aufweist. Aufgrund der hohen Anzahl an Aksharakalas werden die Tabellen 
der nachfolgenden Hörbeispiele nach dem zweiten Anga geteilt, und sind hintereinander 
zu lesen. Der Dhruva Tāla Khanda Jāti wurde hier von Kottayam Unnikrishnan in 
schneller Geschwindigkeit gespielt:133 
≥ Hörbeispiel 8: Dhruva Tāla Khanda Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottay-
am, 31.01.2006, © Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 7 
X 1 2 3 4 X V 
Ta Ke Ta Ke Ta Ta Ka 
 
8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 
X 1 2 3 4 X 1 2 3 4 
Ta Ke Ta Ke Ta Ta Ke Ta Ge No 
Tabelle 3: Dhruva Tāla Khanda Jāti 
Ein Dhruva Tāla Misra Jāti besteht aus 7 + 2 + 7 + 7 Aksharakalas und erhält die Sil-
ben „Ta Ka Di Mi Ta Ke Ta/Ta Ka/Ta Ka Di Mi Ta Ke Ta/Ta Ka Di Mi Ta Ge No“.134 
                                                 
133 Vgl. FP 46. 
134 Vgl.s.o. 
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≥ Hörbeispiel 9: Dhruva Tāla Misra Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 
31.01.2006, © Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 
X 1 2 3 4 5 6 X V 
Ta Ka Di Mi Ta Ke Ta Ta Ka 
 
10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 
X 1 2 3 4 5 6 X 1 2 3 4 5 6 
Ta Ka Di Mi Ta Ke Ta Ta Ka Di Mi Ta Ge No 
Tabelle 4: Dhruva Tāla Misra Jāti 
Der Dhruva Tāla Sangirna Jāti weist nach selbem System 29 Aksharakalas auf (9 + 2 + 
9 + 9); seine Silben lauten: „Ta Ka Di Mi Ta Ke Ta Ke Ta/Ta Ka/Ta Ka Di Mi Ta Ke 
Ta Ke Ta/Ta Ka Di Mi Ta Ke Ta Ge No“. Alle anderen Talas der Suladi Talas werden 
nach demselben System generiert. 
≥ Hörbeispiel 10: Dhruva Tāla Sangirna Jāti, Kottayam Unnikrishnan. Kottay-
am, 31.01.2006, © Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 
X 1 2 3 4 5 6 7 8 X V X 1 2 3 
Ta Ka Di Mi Ta Ke Ta Ke Ta Ta Ka Ta Ka Di Mi 
 
16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 
4 5 6 7 8 X 1 2 3 4 5 6 7 8 
Ta Ke Ta Ke Ta Ta Ka Di Mi Ta Ke Ta Ge No 
Tabelle 5: Dhruva Tāla Sangirna Jāti 
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In der konzertanten Spielpraxis werden wie oben erwähnt selten die hier aufgezählten 
Solkattus eingesetzt, sondern Variationen, die mit musikalischen Verzierungen der An-
gas oder Teilen davon einhergehen. Das folgende Hörbeispiel von Kottayam Un-
nikrishnan, auf dem Instrument Ghattam gespielt, verdeutlicht diese Praktik:135 
≥ Hörbeispiel 11: Eka Tāla Khanda Jāti, Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 
31.01.2006, © Karin Bindu 
Die Strukturen aller Suladi Tālas136 werden durch Handbewegungen (Kriyās)137 
markiert, die teils hörbar,138 teils unhörbar139 sind: Ein Anudrutam wird hierbei durch 
Klatschen ausgedrückt (in der Notation durch „+“ markiert), ein Drutam durch Klat-
schen und „wave“,140 ein Laghu durch „finger counts“, die auf ein Anudrutam folgen. 
Hierbei symbolisiert die Ziffer „2“ den kleinen Finger, „3“ den Ringfinger, „4“ den Mit-
telfinger, „5“ den Zeigefinger und „6“ den Daumen. 
Die Handbewegung der „finger counts“ kann auf mehrere Weisen erfolgen: nach dem 
Klatschen werden laut Wade und eigenen Beobachtungen die jeweiligen Finger an die 
Daumenkuppe derselben Hand getippt, auf den rechten Oberschenkel, oder auf die 
Handfläche der linken Hand, wobei die Bewegung immer vom kleinen Finger in Rich-
tung Daumen führt.  
Wenn Laghus mit sieben oder neun Schlägen angezeigt werden sollen, so folgen auf das 
Klatschen zu Beginn des Tāla die Kriyās wie zuvor beschrieben und werden in Rich-
tung Daumen fortgesetzt, die „7“ beginnt dann wieder beim kleinen Finger, „8“ erfolgt 
beim Ringfinger, und die „9“ endet beim Mittelfinger.141  
Die Suladi Tālas Südindiens werden wie alle Deśī Tālas und Mārga Tālas in drei Ge-
schwindigkeiten gespielt: langsam (vilambita), mittel (madhya) und schnell (druta). 
                                                 
135 Vgl. FP 46. 
136 Suladhi (Sanskrit): Mit schönem Schweif: Vgl. Mylius (1987:548). 
137 Kriyā (Sanskrit): Tat, Ausführung, Arbeit, Mühe, Opferritus, Therapie, Verbum: Vgl. Mylius 
(1987:126). 
138 „Sasabda Kriyā“: Vgl. Pesch (2009:204). 
139 „Nihasabda Kriyā“: Vgl. Pesch (2009:204). 
140 Wellenbewegung, bei der die Handfläche nach oben zeigt. Diese wird als „+o“notiert – vgl. Wade 
(1987:124), oder als „xv“: Vgl. Bhagyalekshmy (2004:18). 
141 Vgl. Wade (1987:124–125). 
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Die Geschwindigkeit darf in der karnatischen Musik nach deren Festlegung nicht mehr 
verändert werden, es sei denn verdoppelt oder vervierfacht. Das Publikum, das meist ein 
hohes Niveau an musikalischer Erziehung aufweist, hält während eines Konzertes den 
Tāla durch Kriyās aufrecht, daher würde ihm jede Abweichung der Geschwindigkeit 
auffallen.142 
Die Schläge selbst werden auch als „Aksharas“143 oder „Aksharakalas“144 bezeichnet, 
so beispielsweise besteht der Adi Tāla145 aus acht Schlägen, die wiederum in weitere 
kleinere Einheiten „Matras“ unterteilt werden können. Der Adi Tāla hätte 32 Matras, 
wenn ein Akshara vier Matras enthalten würde. 
VokalistInnen, InstrumentalistInnen und PerkussionistInnen müssten dann innerhalb 
dieses Rahmens der zweiunddreißig Matras oder einem Vielfachen davon bleiben und 
hätten folgende Kombinationsmöglichkeiten an Matras zur Auswahl: 2x16, 3x10+2, 
4x8, 5x 6+2, 7x4+4, 8x 4, 9x3+5.146  
Jeder Akshara kann jedoch nicht nur in vier Matras unterteilt sein, sondern auch in drei, 
fünf, sieben und neun – diese Unterteilung wird als „Gāti“ bezeichnet. Demnach kann 
zwischen Tisra Gāti, Chaturasra Gāti, Khanda Gāti, Misra Gāti und Sangirna Gāti un-
terschieden werden. Der exakte Name für den Adi Tāla ist daher „Chaturasra Jāti Triputa 
Tāla Chaturasra Gāti“.147 Durch diese zusätzliche Unterteilungsmöglichkeit aller Sapta 
Tālas – in der Abbildung von Suresh als „Step –3“ beschrieben, ergeben sich insgesamt 
175 rhythmische Kombinationsmöglichkeiten, die PerkussionistInnen für die Beglei-
tung der karnatischen Musik sowie Performing Arts zur Verfügung stehen. 
                                                 
142 Vgl. Wade (1987: 126). 
143 Akṣára (Sanskrit): unversieglich, Vokal, Silbe, Wort: Vgl. Mylius (1987:17). 
144 Kālá (Sanskrit): Zeit, Jahreszeit, Stunde, Tageshälfte, Zeitrechnung, Ära, Zeitmaß, Weltordnung, 
Schicksal, Endpunkt, Schluss, Tod: Vgl. Mylius (1987:109). 
145 Siehe Tabelle 6. 
146 Vgl. Suresh (2002: 9). 
147 Vgl. Suresh (2002:19). 
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Abbildung 18: Variationsmöglichkeiten des Adi Tāla in Jātis und in Gātis, Suresh (2002:25). 
Die nun folgende Tabelle zeigt eine komplette Auflistung der fünfunddreißig Suladi 
Tālas aus dem Buch von Bhagyalekshmy wobei die Anzahl der jeweiligen Schläge, die 
in der fünften Spalte angezeigt werden als „Akshara Kala“ bezeichnet werden. Wie wir 
bereits wissen verändert sich diese Anzahl je nach Jāti, jede Jāti Variation trägt außer-
dem einen eigenen Kurznamen. Diese Unterteilung in Jātis entpricht dem „Step –2“ der 
obigen Abbildung. 
Tālas Jāti Variation Kurzname Symbole der 
Angas 
Akshara Kalas 
Dhruva Tisra Jāti Mani I³OI³I³ 11 
 Chaturasra Jāti Srikara I4OI4I4 14 
 Khanda Jāti Pramana I5OI5I5 17 
 Misra Jāti Purna I7OI7I7 23 
 Sangirna Jāti Bhuvana I9OI9I9 29 
Matya Tisra Jāti Sara I³OI³ 8 
 Chaturasra Jāti Sama I4OI4 10 
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 Khanda Jāti Udaya I5OI5 12 
 Misra Jāti Udirna I7OI7 16 
 Sangirna Jāti Rava I9OI9 20 
Rupaka Tisra Jāti Chakra OI³ 5 
 Chaturasra Jāti Patti OI4 6 
 Khanda Jāti Raja OI5 7 
 Misra Jāti Kala OI7 9 
 Sangirna Jāti Bindu OI9 11 
Jhampa Tisra Jāti Kadamba I³UO 6 
 Chaturasra Jāti Madhura I4UO 7 
 Khanda Jāti Chana I5UO 8 
 Misra Jāti Sura I7UO 10 
 Sangirna Jāti Kara I9UO 12 
Triputa Tisra Jāti Sankha I³OO 7 
 Chaturasra Jāti Adi I4OO 8 
 Khanda Jāti Dushkara I5OO 9 
 Misra Jāti Lila I7OO 11 
 Sangirna Jāti Bhoga I9OO 13 
Ata Tisra Jāti Gpta I³I³OO 10 
 Chaturasra Jāti Lekha I4I4OO 12 
 Khanda Jāti Vidala I5I5OO 14 
 Misra Jāti Laya I7I7OO 18 
 Sangirna Jāti Dhira I9I9OO 22 
Eka Tisra Jāti Sudha I³ 3 
 Chaturasra Jāti Mana I4 4 
 Khanda Jāti Ratha I5 5 
 Misra Jāti Raga I7 7 
 Sangirna Jāti Vasu I9 9 
Tabelle 6: Suladi Tālas, vgl. Bhagyalekshmy (2004:17). 
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Die Anzahl der gegenwärtig angewandten Tālas kann als rückläufig betrachtet werden, 
insbesondere werden Tālas wie Dhruva Tāla und Matya Tāla laut Suresh von Kompo-
nistInnen generell selten verwendet. Bei den Tālas „Dhruva, Matya, Rupaka und Eka“ 
ist die Variation Chaturasra Jāti am gebräuchlichsten, daher wird dieser Zusatz bei der 
Benennung der Tālas auf Titeln von Audio CD’s und Audio Kassetten weggelassen. 
Aus demselben Grund werden beim Jhampa Tāla der Zusatz „Misra Jāti“ und beim Ata 
Tāla der Zusatz „Khanda Jāti“ nicht genannt. Alle anderen Variationen mit Ausnahme 
des Chaturasra Jāti Triputa Tāla, der als „Adi Tāla“ bekannt ist, werden vollkommen 
beschrieben, wobei nur wenige Musikstücke in jenen Tālas komponiert werden.148 
Das folgende Hörbeispiel stammt aus einer Aufnahme meines ersten Tablalehrers K.J. 
Thomas, der die entsprechenden Silben einer Adi Tāla Variation spricht, während sein 
Sohn Shyam Mohan dieselben auf der Mridangam intoniert: 
≥ Hörbeispiel 12: Adi Tāla by K.J.K.Thomas & Shyam Mohan. Kumily, 05/1994, 
© K. J. Thomas 
1 2 3 4 5 6 7 8 Zählzeit 












Tabelle 7: Adi Tāla Variation, Hörbeispiel 12 
Im Folgenden werden funktionelle Anwendungsaspekte der Suladi Tālas beschrie-
ben: der Ausgangspunkt eines Tāla Zyklus wird „Eduppu“ genannt: 
This point – the count in the tāla cycle on which a piece, a new section of a piece, 
or a main phrase of a piece begins – is named eḍuppu (a Tamil word) or graha (a 
Sankskrit word). The tāla count on which eḍuppu falls depends on the composition 
… Completion of melodic phrases, even in improvisation that is based on a compo-
sition, is marked by the repetition of a particular melodic phrase, beginning at 
eḍuppu. Thus eḍuppu is an important place for rhythmic cadences.149 
                                                 
148 Vgl. Suresh (2002:21). 
149 Wade (1987:126). 
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Der hier genannte Begriff „Graha“ bezieht sich auf die Anwendung der Tālas in Bezug 
auf eine Melodie, die auf vier Arten erfolgen kann: 
1.) Sama – wenn der erste Schlag des Tāla an der ersten Note der Melodie beginnt, 
2.) Anagata – wenn die Melodie nach dem ersten Schlag des Tāla beginnt und da-
her auf eine Pause fällt, 
3.) Atiyita – wenn der Tāla fortgesetzt wird, nachdem die Melodie geendet hat – 
hierbei fällt der letzte Schlag auf eine Pause, und 
4.) Vichama – wenn eine andere Art der Unregelmäßigkeit praktiziert wird.150 
Die folgende Abbildung zeigt die in Südindien übliche Notation zweier Beispiele der 
Suladi Alankaras, die von StudentInnen zu Übungszwecken in drei Geschwindigkeiten 
gesungen werden. In der Titelzeile werden der entsprechende Tāla, dessen Name, die 
Anzahl der Aksharakalas, sowie die Symbole der Angas angeführt.151 
 
Abbildung 19: Chaturasra Eka Tāla, Khanda Dhruva Tāla, Bhagyalekshmy (2004:25). 
                                                 
150 Vgl. Day (1983:37). 
151 Vgl. Bhayalekshmy (2004:16). 
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„Dvikāla“ bedeutet ein Verdoppeln der Geschwindigkeit, „Catuskāla“ ein Vervierfa-
chen. Ein „Trikāla“ Muster umfasst die Präsentation eines Tāla in drei Geschwindigkei-
ten,152 wobei die mittlere Geschwindigkeit (madhya Laya) einem Dvikāla Verhältnis 
entspricht, die schnelle Geschwindigkeit (druta) einem Catuskāla Verhältnis. 
Ein weiteres Formkonzept der karnatischen Rhythmik stellt „Yati“ dar, das Pesch mit 
„Pause innerhalb eines Metrums“, „Stop“ und „Zäsur“ übersetzt. Drei dieser Yati For-
men (Sama Yati, Srotogata Yati und Gopuccha Yati)153 sind seit dem Nāṭya Śāstra über-
liefert, zusätzlich werden von Mrdangam und Ghattam PerkussionistInnen noch die 
Formen Mrdanga Yati, Damaru Yati und Visama Yati angewandt.154 
Brown beschreibt folgendes Beispiel für eine Damaru Yati Konfiguration, das die Ähn-
lichkeit mit der Sanduhrform einer Damaru Trommel verdeutlicht: 
    TAN DA KA TAN DA TAN DARIKIḌA 
TA KA TAN DA TAN DARIKIḌA 
             TAN DARIKIḌA 
         TAN TAN DARIKIḌA 
          TAN DA TAN DARIKIḌA TAM155 
Eine kreuzrhythmische Phrase, die kadenzartig mit dreimaliger Wiederholung am Ende 
eines Perkussionsolos gespielt wird, heißt „Mora“. Der letzte Schlag dieser Phrase en-
det wiederum am Ausgangspunkt (Eduppu) des Tāla.156 
Die Kalkulation eines Mora gehört zu den erstaunlichsten arythmetischen und logisti-
schen Kunststücken eines Spielers, der laut Brown (1965) auch ein Mathematiker sein 
muss. 
                                                 
152 Vgl. Pesch (2009:214). 
153 Bei Sama Yati werden rhythmische Phrase und Geschwindigkeit beibehalten, bei Srotogata Yati 
schwillt die Geschwindigkeit wie ein Fluss an, bei Gopuccha Yati fällt die Geschwindigkeit ab wie bei 
einem „Kuhschwanz“. Mrdanga Yati bedeutet ein Anschwellen in der Mitte – vergleichbar dem Körper 
einer Mrdangam, Damaru Yati impliziert ein Abschwellen in der Mitte – vergleichbar dem Köper der 
sanduhrförmigen Trommel Damaru, und Visama Yati umfasst irreguläres Spiel, das unter anderem auch 
rhythmische Endphrasen (Mora) beinhaltet: Vgl. Pesch (2009:516). 
154 Vgl. Brown (1965:13–14); Chaudhary (1997:139); Pesch (2009:516). 
155 Brown (1965:179). 
156 Vgl. Brown (1965:108–111). 
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Er beschreibt die Stadien dieser Kalkulation in folgenden Schritten: 
1.) Während des Spiels: Ausdenken eines interessanten Phrasenmusters – bei-
spielsweise eines mit fünf Schlägen, gefolgt von einem mit sieben Schlägen mit 
einer Pause von zwei Schlägen nach dem letzten Schlag beider Phrasen. 
2.) Messen der Länge in Termini der rhythmischen Proportionen kleinerer Phrasen – 
in diesem Fall: eine Khanda Einheit + eine Misra Einheit + zwei Schläge Pause. 
3.) Multiplikation dieser Länge von insgesamt vierzehn Schlägen mit Drei (ergibt 
42 Schläge) und Subtraktion von zwei Schlägen (nach der letzten Phrase keine 
Pause), daher umfasst die komplette Länge vierzig Schläge. 
4.) Gewahrsein der Anzahl derzeit gespielter Matras – ein Adi Tala umfasst bei-
spielsweise zweiunddreißig Pulse per Zyklus. 
5.) Für einen Mora wird daher mehr als ein Tāla Zyklus benötigt. Der Perkussio-
nist/die Perkussionistin multipliziert den Adi Tala Zyklus mal zwei, um zwei 
Zyklen zu erhalten, von denen er/sie die vierzig Schläge für den Mora abzieht: 
daraus folgt, dass der Mora nach vierundzwanzig Matras gestartet werden muss 
– in dem Fall am Schlag Sieben des Zyklus, um direkt auf dem Samam (Eduppu) 
zu landen.157 
Eine weitere Komplikation bei der Berechnung des Mora ergibt sich, wenn eine Kom-
position den Eduppu einen halben Schlag nach dem Beginn eines Tāla Zyklus beginnt. 
In solchem Fall muss auch der Mora um diesen halben Schlag versetzt werden. 
Standard Moras des Adi Tala gehen entweder über die letzten vier Aksharas, die letzten 
sechs, sieben, oder über alle acht Aksharas.158 
Manche Moras verlangen nach einem Präfix und werden asymmetrisch und kreuz-
rythmisch gestaltet, wie folgendes Beispiel zeigt, das an den Schlägen 4 ¼, 5,5 und 7 
5/8 beginnt:159 
                                                 
157 Vgl. Brown (1965:152 –153). 
158 Vgl. Brown (1965:155 –161). 
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   TAN DARIKIḌA TAM … 
 TAKA TAN DARIKIḌA TAN DARIKIḌA TAM … 
TAKA DIMI TAN DARIKIḌA TAN DARIKIḌA TAN DARIKIḌA TAM160 
Korvai bezeichnet die endende Phrase eines Mora: Brown (1965) übersetzt den tamili-
schen Begriff „kōrvai“ mit  
… stringing, filing, arranging, a string of ornamental beads. It consists of a strin-
ging of rather widely spaced sounds in the tāla in an interesting cross-rhythmical 
arrangement. It is the most cross – rhythmical of any of the specific formal types of 
pattern found in drumming, longer and more intricate than the usual mōrā.161 
Faran beschreibt ein sehr schnell gespieltes rhythmisches Muster, das einem Mora 
und/oder einem Korvai vorangesetzt wird, um den Höhepunkt eines Rhythmussolos 
vorzubereiten.162 
Das folgende Hörbeispiel auf der Ghattom stammt von Kottayam Unnikrishnan:163 
≥ Hörbeispiel 13: Faran by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 31.01.06, © Ka-
rin Bindu 
Weitere Unterscheidungen in der Klassifizierung der karnatischen Musik betreffen 
den Zweck der Musik: „Abhyāsa Gānam“ bezeichnet Musik, die in verschiedenen Ge-
schwindigkeiten als Übungsbasis für StudentInnen gilt, „Sabha Gānam“ hingegen die 
konzertante aufführbare Musik. MusikerInnen müssen diverse Aspekte beider Formen 
beherrschen, bevor sie auf der Bühne spielen dürfen!164 
In Südindien beginnt ein Konzert üblicherweise mit einer Komposition namens „Var-
nam“, die in die Kompositionskategorie „Abhyāsa Gāna“ fällt und als unterhaltsame 
„Aufwärmübung“ in drei Geschwindigkeiten gilt: 
                                                                                                                                               
159 Vgl. Brown (1965:177). 
160 Brown (1965:178). 
161 Brown (1965:264). 
162 Vgl. Pesch (2009:418). 
163 Vgl. FP 46. 
164 Vgl. Bhagyalekshmy (2004:3). 
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Varṇa are learned by students who are just about to move from the practice genres 
to learning concert music. They are good for training the voice and also for develo-
ping instrumental technique, partially because they are practiced at three different 
levels of speed. A varam is also considered an authoritative source for the correct 
rendering of a rāga.165 
Ein Varnam besteht aus drei Teilen, die als Pallavi, Anupallavi und Charanam be-
zeichnet werden. Deren Anwendung definiert spezielle Teile des melodiösen Tonum-
fangs, wobei ein Pallavi einen niederen Tetrachord des mittleren Umfangs und wenige 
Töne des tiefen Umfangs umfasst, ein Anupallavi den oberer Tetrachord des mittlerern 
Umfangs und einige höhere Töne. Die Varnam Texte handeln von der Liebe und Hin-
gabe an eine Gottheit, vom Preisen eines Patrons u.ä. Zusätzlich gibt es noch Untertei-
lungen in „Muktayi Svaras“ und „Ettugada Svaras“, die keinen literarischen Text auf-
weisen, sondern in den Solfège Silben „Sa, Ri Ga, Ma, Pa, Dha, Ni, Sa“ gesungen 
werden. Musikalisch enthält die Komposition eines Varnams denselben Rāga. Es gibt 
jedoch auch Varnams, die in jedem Teil einen verschiedenen Rāga aufweisen. Diese 
werden als „Rāgamālikā Varṇas“166 („varṇa in a garland of rāgas“) bezeichnet und sind 
sehr charakteristisch für die südindische Musik.167 
Seit dem 18. Jahrhundert haben sich Kritis zur lebendigsten und beliebtesten Liedform 
der karnatischen Musik entwickelt. Kritis enthalten Texte mit heroischen, romantischen 
und religiösen Inhalten in den Sprachen Sanskrit, Telugu und Tamil, und werden so-
wohl in drei Geschwindigkeiten als auch in verschiedensten Tālas komponiert. 
Die meisten Kritis bestehen aus Pallavi, Anupallavi und Charanam. Sie wurden zu je-
ner Zeit insbesondere durch die Arbeit der drei berühmtesten Komponisten Südin-
diens (Tyāgarāja, Syāma Shastri und Muttuswāmi Dīkshitar aus Tanjore) bekannt. Ihre 
Kompositionen beeinflussen die karnatische Musik bis in die gegenwärtige Zeit.168 
                                                 
165 Wade (1987:190). 
166 Siehe auch Pesch (2009:234). 
167 Wade (1987:190–191). 
168 Vgl. Wade (1987:124,199). 
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Detailliertere Informationen über strukturelle Vorgaben und Einsatzmöglichkeiten der 
Perkussions-Instrumente Mrdangam, Ghattam und Kanjira169im Rahmen klassischer 
karnatischer Konzerte würden inhaltliche Determinationen dieser Arbeit überschreiten – 
hierzu sei auf die Arbeiten von Brown (1965), Chaudhary (1997), Bhagyalekshmi 
(2004) und Pesch (2009) verwiesen, die zudem ihre vielfältigen Erfahrungen als Musi-
kerInnen der karnatischen Musik einfließen lassen. Meine praktischen Erfahrungen im 
Spiel der Mrdangam beschränken sich auf wenige Unterrichtstage bei K.J.K. Thomas 
(1992) und bei dessen Sohn Shyam Mohan170 in Kerala (2004), die mir die Grundzüge 
der karnatischen Rhythmik und einige Übungslektionen vermittelt haben.171 
 
Abbildung 20: Shyam Mohan (li) und M.K. Rajan. Kumily 2004 © Karin Bindu 
≥ Hörbeispiel 14: Eka Tāla Sangirna Jati by M.K. Rajan. Kumily, 22.07.2004, © 
Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 
X 1 2 3 4 5 6 7 8 
Ta Ku Ti Ku Ta Ti Ke Ta Dom 
Tabelle 8: Eka Tāla Sangirna Jati. Kumily, 22.07.2004 
                                                 
169 Siehe Abb.1, Abb.17.  
170 Siehe Abb. 20. 
171 Vgl. FP 1 bis FP 5. 
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Hierbei erfuhr ich zudem, daß in der südindischen klassischen sowie semiklassischen 
Musik noch häufig eine zusätzliche Rhythmusgruppe verwendet wird, die unter der 
Bezeichnung „Cāpu Tālas“ bekannt ist, wobei vor allem Misra Cāpu (3+4 Aksharas) 
und Khanda Cāpu Tālas (2+3 Aksharas) gebräuchlich sind und aufgrund der Kürze 
rhythmischer Zyklen gerne eingesetzt werden. Diese Rhythmen, die sich laut Wade aus 
der „folk music“ entwickelt haben, bestehen nur aus zwei Angas und werden im Unter-
schied zu den Suladi Tālas nicht durch Drutam, Laghu und Anudrutam struktu-
riert.172Chelladurai beschreibt zudem noch einen selten verwendeten173 Sankirna Chapu 
Tāla (4+5 Aksharas) sowie einen Viloma Chapu Tāla (4+3 Aksharas), der bei Komposi-
tionen von Syāma Shastri vorkommt.174 
Im Vergleich mit den im nun folgenden Kapitel beschriebenen Tālas des Kūṭiyāṭṭam 
werden einige Parallelen in Bezug auf Strukturelemente und funktionelle Anwen-
dungsaspekte der Tālas verdeutlicht, die sich nicht nur auf die ähnliche Nomenklatur 
der dortigen Sapta Tālas und deren Unterteilung in Angas beziehen, sondern auch auf 
Ähnlichkeiten in der Anwendung von Kriyas, Layas, Aksharakalas sowie deren Ver-
mittlung durch Silben (Vayttāris). 
Der größte Unterschied zwischen den Tālas im Kūṭiyāṭṭam und den Suladi Tālas 
besteht in der Reduktion der Jati Ebenen, im Fehlen der Gati Ebenen, damit verbunden 
in der geringen Anzahl an spielbaren Tālas sowie in der Andersartigkeit der mnemo-
technischen Silben, die zum Erlernen der Miḻāvu – dem wichtigsten Perkussionsinstru-
ment des Kūṭiyāṭṭam – benötigt werden. 
2.3 Tālas im Kūṭiyāṭṭam 
Zu Beginn meines Miḻāvu Unterrichts am Kerala Kalamandalam sprach Lehrer K. 
Eswaranunni über die Anwendung von sieben Tālas im Kūṭiyāṭṭam, deren spezifi-
scher Einsatz im Zusammenhang mit den 21 Rāgas in den Granthas175 seines Gurus 
P.K.N. Nambiar beschrieben ist: Ēka Tāḷam (4 Mātras),176 Tripuṭa Tāḷam (7 Mātras), 
                                                 
172 Vgl. Wade (1987:124). 
173 Vgl. Suresh (2002:24). 
174 Vgl. Chelladurai (1991:156). 
175 Siehe Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 131. 
176 Anzahl der Schläge (Anm.). 
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Aṭanta Tāḷam (14 Mātras), Dhruva Tāḷam (14 Mātras), Lakṣmi Tāḷam (7 Mātras), 
Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam (3,5 Mātras) und Cempa Tāḷam (10 Mātras). Letzt Genannter 
wird vor allem in der instrumentalen Kunstform Miḻāviltāyampaka – bestehend aus 3–5 
Miḻāvu Perkussionisten, Gong und Ilatalam177 Spielern – eingesetzt.178 
 
Abbildung 21: Miḻāviltāyampaka mit K. Eswaranunni und Kalamandalam Artists. Calicut 2010 © 
Karin Bindu 
Im später durchgeführten Interview zählte K. Eswaranunni Kūṭiyāṭṭam Tālas auf, die 
sich begrifflich von oben genannten unterscheiden: „Eka, Rupakam, Jhampa, Triputa, 
Madhyam, Dhruvam, Ata. Seven Tala.“179 Im folgenden Zitat erklärt er die Verteilung 
der Subdivisionen180 innerhalb dieser Tālas: 
Eka Tala one laghu, Rupaka Tala two dhrutam, one laghu. Jhampa tala one laghu, 
one anudhrutam, one drutam. Triputa tala one laghu, two drutham, (lacht), Madhya 
Tala: laghu, two dhrutam, one laghu. Triputa tala: laghu, dhrutam, two laghu, Ata 
Tala two laghu, two dhrutam.181 
In Bezug auf genaue Anzahl und Bezeichnungen der im Kūṭiyāṭṭam eingesetzten Tālas 
kursieren bei anderen Praktizierenden sowie bei AutorInnen unterschiedliche Auffas-
sungen. P.K.N. Nambiar listet neun Tālas auf, wobei er hier die Anzahl der Schläge 
                                                 
177 Große Zimbeln (Anm.). Siehe Abb. 21. 
178 Vgl. FP 24. 
179 Interview mit K. Eswaranunni, Seite 131. 
180 Vergleichbar den Sapta Tālas der karnatischen Musik, siehe Kap. 2.2. 
181 Interview mit K. Eswaranunni, Seite 133. 
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als „Akṣarakāla“ – gleichbedeutend wie oben angeführte „Mātras“- bezeichnet: 
Ēkatāḷam (4 Akṣarakālas), Tripuṭatāḷam (7 Akṣarakālas), Tripuṭa anstatt „Muṟukiya 
Tripuṭa Tāḷam“ (3,5 Akṣarakālas), Jhampatāḷam (Cempa Tāḷam, 10 Akṣarakālas), 
Dhruvatāḷam (14 Akṣarakālas), Chempaṭatāḷam (8 Akṣarakālas), Aṭatāḷam (statt Aṭanta 
Tāḷam, 14 Akṣarakālas), Lakṣmitāḷam (ohne Angabe der Akṣarakālas) und Panchari (6 
Akṣarakālas). Zusätzlich wurden noch Tālas wie Madhyatāḷam und Mallatāḷam ver-
wende, deren Spielweise heute unbekannt ist.182 
Rajagopalan hingegen beschreibt sechs Tālas, die er äquivalent den Tālas der karnatischen 
Musik183 darstellt: Champata ist vergleichbar mit Adi Tāla (8 Mātras), Triputa wie Tisra 
Jati Triputa (7 Mātras), Jhampa wie Misra Jati Jhampa (10 Mātras), Dhruva wie Chatu-
rasra Jati Dhruva (14 Mātras), Atanta wie Khanda Jati Ata (14 Mātras) und Eka Tāla wie 
Chaturasra Jati Eka Tāla (4 Mātras). Erwähnt wird noch der Lakshmi Tāla mit 20 
Mātras,184 wobei die hier genannte Anzahl der Schläge mit der Aussage P.K.N.Nambiars 
übereinstimmt185 und von der obigen Angabe K. Eswaranunnis abweicht. 
Gramaprakasan verwendet gemischte Bezeichnungen für die im Kūṭiyāṭṭam ange-
wandten Rhythmen: So erwähnt er nach Dhruva Tāla und Eka Tāla einen Misrachappu 
Tāla (3,5 Mātras)186 für den Raga Veeladhuli, einen Khandachappu,187einen Chempada 
Tāla (Chathurasrajathi Triputa), und letztlich noch den bereits bekannten Lakshmi Tāla 
sowie den Triputa Tāla.188 
Shiji Rajan beschreibt in ihrer unveröffentlichten Dissertation „Music in Kutiyattam“ die 
zehn Tālas „Eka tala, Dhruva tala, Triputa tala, Jampa tala, Chempada tala, Atanta tala, 
Lashmi tala, Panchari tala, Madhya tala“189 und „Malla tala“, wobei sie deren Ähnlichkeit 
mit Tālas der karnatischen Musik nur in der Anzahl der Schlageinheiten gegeben sieht, 
nicht jedoch in der Spielweise und Akzentuierung.190Dem ist noch hinzuzufügen, dass die 
Rhythmik der karnatischen Musik – wie wir nun bereits wissen durch die Instrumente 
                                                 
182 Vgl. Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:105). 
183 Siehe Kap.2.2. 
184 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:32). 
185 Vgl. Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 128. 
186 Hiermit ist der Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam gemeint (Anm.). 
187 Cempa Tāḷam (10 Akṣarakāla) (Anm.). 
188 Vgl. Gramaprakasan (2007:24). 
189 Rajan (2006:32). 
190 Vgl. Rajan (2006:32). 
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Mrdangam, Ghattam und Kanjira praktiziert – einerseits schon aufgrund der unterschiedli-
chen Instrumentenformen eine andere Schlagtechnik voraussetzt, andererseits deren musi-
kalische Arrangements und Verzierungen mit den südindischen klassischen Rāgas korel-
lieren, die sich wesentlich von den Rāgas im Kūṭiyāṭṭam unterscheiden. 
Betreffend Vergleichbarkeit zwischen den im Kūṭiyāṭṭam zur Anwendung kommenden 
Tālas und den Rhythmen der karnatischen klassischen Musik tauchte die Frage auf, ob 
Erstere eine Entlehnung aus der Klassik darstellen. Diese Frage wurde von P.K.N. 
Nambiar deutlich verneint. 
The saptatalas (seven talas) have been here much before. I won’t say the talas used 
in Mizhavu are from the carnatic music. There are variations like sangeernajaathi, 
thishrjaathi etc. There are terminological differences in the talas used. Although the 
maatra (time-beat) is one and the same, the way in which it is used differs in each 
tala. There are only seven talas.191 
Die Anwendungmodalitäten der Tālas im Kūṭiyāṭṭam sind einerseits in Regeln festge-
legt, in denen für spezifische Rāgas bestimmte Tālas vorgesehen sind,192 andererseits 
hängt deren Einsatz in drei Geschwindigkeiten (vilambita-langsam, madhya-mittel, dru-
ta-schnell)193 von weiteren Faktoren ab:194 
1.) von der Art der dargestellten Charaktere,195 
2.) von Tanzvariationen (Charibhedas),196 
3.) vom inhaltlichen Kontext des Stückes in Bezug auf Situationen und Naturbe-
schreibungen, 
4.) von der Darstellung spezifischer Emotionen (Bhavas).197 
                                                 
191 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 125. 
192 Vgl. Sowle (1982:178); Nambiar in Sangeet Special (1994:105–106); Rajagopalan in Sangeet Special 
(1994:120–121); Rajagopalan in Paul (2005:33); Interview 2 mit K. Eswaranunni, 08.08.2006; Interview 
1 mit P.K.N. Nambiar; Gramaprakasan (2007:24). 
193 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:106);Gupta (2003:446). 
194 Vgl. Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 126. 
195 Im Rahmen von Kūṭiyāṭṭam Performances agieren drei bis vier Klassen von Charaktern: Uthama (gute 
Charaktere), Mathyama (Charaktere mit guten und schlechten Eigenschaften), Athama (schlechte, böse 
Charaktere), und diverse Charaktere wie DienerInnen u.dergl. Jeder Charakter stellt laut P.K.N. Nambiar 
bestimmte Eigenschaften dar, nach denen der Tāla verändert wird: Vgl. FP 54. 
196 Siehe hierzu auch Kapitel 2.4. „Die drei Arten des Trommelns im Kūṭiyāṭṭam“. 
197 Zusammenhänge zwischen Tālas und Bhavas siehe Kapitel 4.2. 
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Miḻāvu Perkussionisten spielen die passenden Tālas vor und nach der Intonation der 
Rāgas198 durch Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen, die ähnlich der Rezitation der Vedas in 
udatta, anudatta und svarita199 Tönen erfolgt.200Eine Ausnahme davon bildet Anuay-
iccāṭṭam: Hierbei werden in der Performance wichtige Wörter aus den intonierten 
Sanskrit Slokas (Versen) durch das Spiel der Miḻāvu unterstützt.201 
Detaillierte Informationen über die vorgeschriebene Anwendung spezifischer Tālas in 
Relation zu oben genannten Einsatzmöglichkeiten werden in weiterer Folge in den Ka-
piteln 2.4. sowie im Kapitel 4.2. übermittelt. 
Tabellen zu den einzelnen auf der Miḻāvu gespielten Tālas mit Erklärungen und Hörbei-
spielen sind im Kapitel 3.3. zu finden. 
An dieser Stelle ist lediglich noch zu erwähnen, dass neue StudentInnen im Kalari des 
Miḻāvu Instituts am Kerala Kalamandalam den praktischen Unterricht während den ers-
ten Wochen auf einer Holztischplatte, die ihnen als Schlagfläche dient, ausüben. Im 
Unterschied zur Ausbildung an Instrumenten der karnatischen Rhythmik, die mit einem 
vierschlägigen Rhythmus Pattern beginnt, üben Miḻāvu PerkussionistInnen anfangs ei-
nen aus sechs Mātras bestehenden Tāla, der hier in den vier Geschwindigkeiten darge-
stellt wird. Es handelt sich hierbei um den Paṇcāri Tāḷam, der intern als „TaKeTa“ 
kommuniziert wird.202 
Die folgende Tabelle veranschaulicht diesen Tāla, wobei die unterstrichenen Silben im 
Spiel betont werden. Aus Platzgründen erscheinen hier die Zeilen der Zählweise, der 
Kriyas sowie der mnemotechnischen Silben (Vayttāri) untereinander anstatt nebenein-
ander, so dass in jeder Zeile zuerst die erste Linie bis zur dritten Spalte von links nach 
rechts gelesen wird, dann die Linie darunter auf gleiche Weise. 
                                                 
198 Vgl Paulose (1998: 29). 
199 Rezitationen im Ghanam Stil der Rgvedas enthalten drei Töne (Svaras): Einen höheren Ton (udatta), 
einen niederen Ton (anudatta) und einen mittleren Ton (svarita), auf den sich die beiden anderen zube-
wegen können: Vgl. Pesch (2009:194). 
200 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:105). 
201 Vgl. FP 27. 
202 Vgl. FP 17. 
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Hierzu enthält die beiliegende Audio CD 1 folgendes Hörbeispiel: 
≥ Hörbeispiel 15:   Paṇcāri Tāḷam by Karin Bindu. St. Andrä, 















































Tabelle 9:    Paṇcāri Tāḷam: 6 Mātras 
Der Paṇcāri Tāḷam eignet sich auch besonders gut, um rhythmisch komplexe Wege 
(Eṇṇam) zu üben bzw. auch selbst zu entwickeln, wozu StundentInnen vom Lehrer (As-
han)203 angeregt werden. Die folgende Tabelle zeigt einen solchen Eṇṇam, den Kala-
mandalam Eswaranunni im Jahre 2005 unterrichtet hatte. Die mnemotechnischen Silben 
in Klammer stellen eine weitere Variationsmöglichkeit dar, bei der ein zweischlägiges 
„Taka“ durch ein vierschlägiges „Tareketa“ ersetzt wird. In der rechten Spalte ist eine 
Spielanleitung notiert, die Angaben über spezifische Techniken und Wiederholungen 
der jeweiligen Zeilen enthält. Das entsprechende Hörbeispiel vermittelt die Komplexität 
dieses Eṇṇam:204 
                                                 
203 Ashan wird aus dem Malayalam mit „Vater“ übersetzt (Anm.). 
204 Vgl. FP 17; FP 51. 
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≥ Hörbeispiel 16:     Paṇcāri Tāḷam, Eṇṇam by Karin 






















Beide Zeilen werden 









Die zweite Zeile in 
Klammer gesetzt stellt 
eine Variation dar. 







Zweimal (wie oben), 
das erste TA beginnt 
mit der rechten Hand, 
das TI der zweiten 











2. Zeile: Variation 
(wie oben) 

















Zeile 1 und 3 bzw. 2 




































Zeile 1 und 3 bzw. 2 


















Zeile 1 und 3 bzw. 2 
und 3 wird zweimal 
wiederholt. 

















Zeile 1 und 3 bzw. 2 


















Zeile 1 und 3 bzw. 2 















1. oder 2. Zeile je 
dreimal 







1. oder 2. Zeile je 
dreimal 







1. oder 2. Zeile je 
zweimal 
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1. oder 2. Zeile je 
zweimal 







1. oder 2. Zeile je 
einmal 







1. oder 2. Zeile je 
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Tabelle 10:    Paṇcāri Tāḷam, Eṇṇam: 6 Mātras 
Alle weiteren Kūṭiyāṭṭam Tālas mit tabellarischer Darstellung und Hörbeispielen sind 
im Kapitel 3.3. enthalten, während im nun folgenden Kapitel die drei Arten des Trom-
melns erklärt werden, die Miḻāvu Perkussionisten im Zuge ihrer Ausbildung trainieren. 
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2.4 Drei Arten des Trommelns im Kūṭiyāṭṭam 
Im Kūṭiyāṭṭam existieren drei Arten von Perkussions-Funktionen, die durch Miḻāvu 
Perkussionisten umgesetzt werden, wobei hier der Fokus auf den Bereichen Tanz, 
Schauspiel und musikalische Expression liegt:205 
1. Areas that emphasize dance. 2. Areas that give prominence to histrionics. 3. 
Areas that are more expressional. When there are no characters on stage, there is a 
kind of playing on the Mizhavu. „Charikalakala vadyam / jathi kalakala vadyam / 
thappiyirangi thattu, nirgeetha, bandhananirgeetha parikramam“.206 
2.4.1 Perkussion für Kriya Nrittam:  
Hier wird der Begriff „Kriya“ mit „Tanzschritt“ übersetzt, während „Nrittam“ eine 
Bewegungsform bezeichnet, die ohne spezifische Gesichtsausdrücke der DarstellerIn-
nen nur auf Tālas in Form von rhythmisch-musikalischen Phrasen basiert.207 Diese wer-
den Miḻāvu PerkussionistInnen unter der Bezeichnung „Kriyas“ im kontextuellen Zu-
sammenhang sowie in Korrelation zur Zählzeit spezifischer Tālas am Kerala 
Kalamandalam gelehrt.208 An manchen Tagen werden im Kalari an den Abhyasakuṭṭi-
kal (Übungstrommeln) bereits trainierte Kriyas zu den entsprechenden Tanzschritten 
der Kūṭiyāṭṭam StudentInnen geübt.209 
Im Nāṭya Śāstra bezeichnet Bharata Kriyas als „Cārīs“,210 die bestimmten Regeln un-
terworfen sind, und Bewegungen der verschiedensten Gliedmaßen umfassen. Cārīs 
werden an dieser Stelle weiterhin in sechzehn Bhaumī Cārīs (erdige) und sechzehn 
Ākaśi Kī Cārīs (luftige) unterteilt, wie Bharata bereits detailliert beschrieben hatte.211 
Im Kūṭiyāṭṭam gibt es verschiedenste Typen von Cārīs: Praveshika Cārī (wird ge-
spielt, wenn ein Charakter auf der Bühne erscheint, Sri Rama einem Wild hinterher 
                                                 
205 Vgl. FP 37. 
206 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 126. 
207 Vgl. FP 54. 
208 Vgl. FP 57;FP 84; FP 94. 
209 Siehe Abb. 22 und Abb. 31. Vgl. FP 54; FP 33; FP 74. 
210 Vgl. Gupta (2003:161–170). 
211 Vgl. Gupta (2003:161–162). 
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springt, Hanuman umherhüpft), und Naishkramika Cārīs (wenn Charaktere von der 
Bühne zurückgehen, oder wenn etwas mit Gewalt festgehalten wird).212 
 
Abbildung 22: Miḻāvu Schüler K. Rahul und K. Shivaprasad an den Abhyasakuṭṭikal. Cheruthu-
ruthy 2007 © Karin Bindu 
Andere Cārī Typen werden als „Brahmari“ bezeichnet wie Ulprutha Bhramari, Eka 
Pada Bhramari, Chakra Bhramari, und Kunjitha Bhramari. Eine weitere Cārī Form 
stellt Parikramanam dar: diese Form wird bei Szenenwechsel, Rollenwechsel und 
Ortswechsel verwendet.213  
P.K.N.Nambiar nennt zudem noch Cārīs wie Parikramam, Jati, Tattu, Kontu, Mukha-
varna, Rantam Nata Matametukkuka, Hasyakriya, Konottam Kriya, Cheriyakku, Valiy-
akku, Dhruva, Kunkunam, verschiedenste Formen stilisierten Gehens (Kalappurattu 
Natakkuka, Chelluntinatakkuka, Vattattil Natakkuka, Oti Natakkuka) sowie spezielle 
Beinbewegungen (Yuddcachari, Krida, Mayilattam, Jatayuvinte Talam Chavittuka, 
Ulkkhattana214).215 Die Gesamtheit der Cārīs, die auch rituelle Bewegungsabläufe 
beinhalten, bildet seiner Ansicht nach durch deren phrasierte Umsetzung in diversen 
                                                 
212 Vgl. FP 37. 
213 Vgl. FP 37. 
214 Ulkkhattanas beziehen sich auf spezifische Schritte und Sprünge in verschiedensten emotionalen Zu-
ständen als Teil von Tänzen himmlischer und irdischer Wesen, die der Anbetung von Gottheiten dienen: 
Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:108). 
215 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:107). 
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Tālas das „Skelett“ des musikalisch- rhythmischen Ensembelspiels (Mēlam),216 wo-
bei die Tänze selbst im Vordergrund stehen. Eigene rhythmische Phrasen, denen der 
Tanz folgt, weist beispielsweise der Rhythmus Lakṣmi Tāḷam auf, der nur zur Beglei-
tung spezifischer Schritte des Vogels Jaṭhayu im Drama Jaṭhayuvadham gespielt 
wird.217 
2.4.2 Mēlam bezogen auf den emotional signifikanten Handlungsverlauf im 
Kūṭiyāṭṭam in Reaktion auf wechselnde Rāgas, Rāsas und Bhavas:218 
Hier wird die Anpassung des Miḻāvu Spiels vom geübteren Perkussionisten219 an ver-
schiedenste Situationen, Gefühlsexpressionen und Melodien der Charaktere inner-
halb der Kūṭiyāṭṭam Performance modifiziert, wobei er aufgrund der Positionierung am 
hinteren Bühnenrand Details der Gesichts–, Augen- und Handbewegungen nicht sehen 
kann, sondern lediglich aufgrund seiner kontextuellen Kenntnisse musikalisch improvi-
satorisch auf ganzkörperliche Bewegungsabläufe der DarstellerInnen reagiert.220 
Miḻāvu Perkussionisten lernen zu diesem Mēlam Begriffe, die je nach Art und Weise 
der zu folgenden Darstellung unterschieden werden:  
 Mudrakku Anusariccu: die Miḻāvu folgt den Mudras (Handgestiken) der Darstel-
lerInnen; 
 Abinayattinanusariccu: die Miḻāvu folgt dem Gesichtsausdruck der Charaktere; 
 Āṭṭattinkoṭṭuka: die Miḻāvu folgt Körperbewegungen; 
 Iḷakiyāṭṭam: die Miḻāvu folgt Beinbewegungen (Schritten, Sprüngen); 
 Anvayiccāṭṭam: Beim Singen der Slokas werden wichtige Worte durch die 
Trommel unterstützt; 
 Colliyāṭṭam: Slokas und Mudras werden gemeinsam mit der Miḻāvu ausge-
führt.221 
                                                 
216 Vgl. FP 37. 
217 Vgl. Nair in Sangeet Natak (1994:23); Rajagopalan in Paul (2005:34); FP 19; FP 39. 
218 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:107); FP 37; FP 54. 
219 Dies erfolgt in Begleitung des zweiten Perkussionisten und der Kuḻitālam Spielerin, die den jeweiligen 
Tāla durchgehend bis zur Rezitation spielen sowie unterstützt durch den Iṭakka Spieler, der seinerseits 
improvisierend auf Feinheiten der Darstellung reagiert: Vgl. FP 29, FP 30, FP 34 u.a. 
220 Vgl. FP 37, siehe auch Kap.3.4., Kap. 4.1. 
221 Vgl. FP 27. 
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Aus dem vorherigen Kapitel wissen wir, dass Anwendungmodalitäten der Tālas im 
Kūṭiyāṭṭam durch Regeln festgelegt sind, in denen für spezifische Rāgas (Melodien) 
bestimmte Tālas vorgesehen sind. 
Das nun folgende Zitat stellt einen von Kūṭiyāṭṭam Praktizierenden gerne rezitierten 
Sloka (Vers) dar, der alle Rāgas des Kūṭiyāṭṭam beinhaltet: 
Muḍḍhan śrikaṇthi tonḍārtan; indalam muralindalam; 
Velādhuli punar Dāṇam; Vīratarkan ca tarkanum; 
Korakkuruññi pauralī; Puranīrum tatheiva ca; 
Dukkhagāndharavum ceti; Pañcamam bhinnapañcamam; 
Srīkāmaram Kaiśikium; ghattantariyum Antarī; 
Svaranamaṅṅalīvaṇṇam; pattum pattumatāyiṭuṃ.222  
Die einundzwanzig Rāgas des Kūṭiyāṭṭam lauten demnach: Muddhan, Srikanthi, Tontu, 
Artan, Indalam, Muralindalam, Veladhuli, Danam, Viratarkkan, Tarkkan, Korakkurun-
ni, Paurali, Poraniru, Duhkhagandharam, Cetipancamam, Bhinnapancamam, Virapan-
chamam, Srikamaram, Kaishiki, Ghattantari und Antari.223 
Paniker erwähnt zudem noch die Rāgas Varadi, Svalpanantari, Vimala und Pancha-
mam.224 
Detailliertes Wissen über die Anwendung spezieller Tālas für die soeben aufgezählten 
Rāgas erhalten Miḻāvu PerkussionistInnen im Rahmen ihrer Ausbildung. Wie bereits 
zuvor erwähnt sind Aufzeichnungen darüber in den Granthas von P.K.N. Nambiar vor-
handen, die auch in sein Buch „Miḻāvu Nampyārūde Kramadipika“ integriert wurden: 
Sreekandhi thondu poraneer / kaisika swendaleshucha Ekathaalo vinirdrishto / 
bhinnapanchamadukhayo  
The sloka above means for the ragas, sreekandhi, thondu, puraneer, kaisiki, inda-
lam, bhinnapanjamam, dukham, Ekatalam (4 beats) is a must.225 
                                                 
222 Chakyar in Sangeet Natak (1994:74). 
223 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:105). 
224 Vgl. Paniker in Paul (2005:40). 
225 Interview mit P.K.N. Nambiar, Seite 126. 
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Die Rāgas Srikanthi, Tontu, Poraniru, Kaishiki, Indalam, Bhinnapancamam und Duhk-
hagandharam werden demnach von Ēka Tāḷam umrahmt.226 Eine spezifische Art des 
Ēka Tāḷam – Vidūṣakan Ēkatāḷam – wird gespielt, wenn der Vidūṣakan (eine Trickster-
figur) auf der Bühne agiert.227 Ghattatari, Tarkan und Antari Rāgas erfordern das Spiel 
des Tripuṭa Tāḷam in langsamer Geschwindigkeit (vilambita). Der Rāga Veladhuli 
muss vom Tripuṭa Tāḷam in mittlerer Geschwindigkeit (madhya) begleitet werden, wäh-
rend ein schnelles Tempo (druta) desselben Tālas für die Rāgas Srikamaram und Pau-
rali geeignet ist.228 Ein langsam gespielter Dhruva Tāḷam wird als ideal zur Begleitung 
dramatischer Passagen, die im Muralindalam Rāga dargestellt werden, betrachtet,229 in 
anderer Geschwindigkeit zur Begleitung von Muddan, Tarkan und Korakkurunji 
Rāgas230 sowie für Viratarkkan, Cetipancamam und Danam Rāgas.231 
Aṭanta Tāḷam wird bei spezifischen Szenen im Rāga Veladhuli verwendet, bei denen 
die Konversation zwischen einem Charakter auf der Bühne und einem nicht sichtbaren, 
im Hintergrund agierenden Charakter stattfindet. Das folgende Zitat veranschaulicht K. 
Eswaranunnis Kunst der humorvollen Integration anwesender Personen in praktische 
Erklärungen: 
Velatuli means: Karin your coming time one wine please bring. You going. I re-
member: Karin your next time coming time bring one tape recorder, o.k.? You little 
far, I behind or in front. Karin, ah, telling. That raga Velatuli. Er ruft auf Malaya-
lam, ob der Tee schon fertig ist? … That time Velatuli. No look, no see. Sound on-
ly. Oh, yes.that time use. Or sloka: Thinking: oh what my husband said me? Oh 
one tea he want. That time she my position standing acting me. So, one tea bring, 
oh. One tea bring. This model send me. Yes, o.k. Sloka automatically my position 
take it and then thinking, that time acting. That model acting time Velatuli ragas 
Atanta Tala use. So at that time the drummer Atanta tala doing.232 
                                                 
226 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:106). 
227 Vgl. Rajagopalan in Sangeet Special (1994:120). 
228 Rajagopalan führt zudem noch in Sangeet Special (1994:121) die Verwendung eines langsam gespiel-
ten Tripuṭa Tāḷam für den Rāga Gattantari an. 
229 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:106). 
230 Vgl. Rajagopalan in Sangeet Special (1994:120). 
231 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:106). 
232 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 106. 
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Cempata Tāḷam wird zur Begleitung einer Passage zu Beginn einer Darbietung ge-
spielt, die als „Goṣthi“ bezeichnet wird.233 Hierbei singt die Naṅṅyār zur Begleitung 
ihrer Kuḻitālam spezifische Slokas.234 
P.K.N. Nambiar, K. Eswaranunni und Rajagopalan betonen, dass im Zweifelsfalle zu 
allen Rāgas Ēka Tāḷam gespielt werden kann.235 
2.4.3 Anwendung spezieller Tālas für Rāsas und Bhavas (Rasaraya)  
Kūṭiyāṭṭam PerformerInnen stellen Charaktere und deren Gefühle (Bhavas) aus den in-
dischen Nationalepen Mahabharata und Ramayana dar. Satvikabhinaya – die Darstel-
lung des Innenlebens – gilt als wichtigstes Element in Kūṭiyāṭṭam Performances. Die 
mimische Expression von neun Gefühlszuständen (Sthayibhavas, kurz Bhavas), die von 
den DarstellerInnen jahrelange Übung erfordert, wird als „Rasabhinaya“ bezeichnet.236 
Diese Gefühle werden in neun Hauptkategorien eingeteilt: Rathi, Hasa, Shoka, Kroda, 
Utsaha, Bhaya, Jugupsa, Vismaya, Sama.237 In allen Genres indischer „Performing Art“ 
werden diese Gefühle durch vier Arten von Ausdrucksformen (Abhinaya)238 dem Publi-
kum übermittelt, das auf die soben genannten Bhavas mit der Wahrnehmung der Rāsas 
reagiert. 
Diese neun als Rāsas wahrgenommenen Gefühlszustände unterscheiden sich auch ter-
minologisch von den Bhavas: sie werden Sringara, Hasya, Karuna, Veera, Raudra, 
Bhayanaka, Bheebatsa, Adbhuta und Shanta239 genannt. 
Detailliertere Informationen zu den Ursprüngen und Ansichten in Bezug auf die Rāsas 
sowie über individuelle Ansichten von Praktizierenden und Theoretikern des Kūṭiyāṭṭam 
über deren Relationen zu den Kūṭiyāṭṭam Tālas sind in Kapitel 4.2. zu finden.  
                                                 
233 Vgl. Rajagopalan in Sangeet Special (1994:121). 
234 Vgl. Iyer in Sangeet Special (1994:229). 
235 Vgl. Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 126; Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 131; Raja 
Gopalan in Sangeet Special (1994:121). 
236 Vgl. Paulose (2006:131). 
237 Liebe, Freude, Trauer, Ärger, Stärke, Angst, Grauen, Erstaunen, Ruhe: Vgl. Bhavani Suresh 
(2005:28). 
238 Angika, Aharya,Vachika und Satvika Abhinaya (Hand und Gesicht, Kostüme und Make-up, Sprache 
und unkontrollierte Gefühlsausbrüche, wobei letztere von selbst erscheinen: vgl. V.B. Suresh (2005:20); 
Paulose (2006:124–131). 
239 Liebe, Freude (Gelächter), Pathos, Triumph, Ärger, Angst, Entsetzen, Überraschung und Friede: Vgl. 
Bhavani Suresh (2005:29–30). 
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2.4.4 Mēlam bei Passagen ohne DarstellerInnen 
In Verlauf einer Kūṭiyāṭṭam Performance kann es zu Situationen kommen, in denen 
sich keine DarstellerInnen auf der Bühne befinden. In jenen Momenten erhalten 
Miḻāvu Perkussionisten die Möglichkeit beim Spiel des Ēka Tāḷams ihre musikalischen 
Fähigkeiten unabhängig zu entfalten:240 
When there are no characters on stage, there must be percussion-performance on 
stage in order to keep off the boredom of the spectators and also to give impetus to 
the stage. Here the percussionists can play independently.241 
Zu dieser Gelegenheit werden von Perkussionisten auch Tālas integriert, die sonst in der 
instrumentalen Form des Miḻāviltāyampaka zur Anwendung gelangen. Manchmal wer-
den für diese Passagen auch Blasinstrumente wie das klarinettenartige Kuṟuṅkuḻal ein-
gesetzt, wodurch eine andere Form des in Kerala typischen Panchavadyamelam (En-
semble von fünf Instrumenten) entsteht.242 
Andere Möglichkeiten perkussiver Expressionen ohne DarstellerInnen bieten di-
verse orchestrale Tempelkunstformen, die erst in den letzten Jahrzehnten von P.K.N. 
Nambiar und K. Eswaranunni entwickelt wurden: zu dieser Kategorie zählen neben dem 
bereits erwähnten Miḻāviltāyampaka243 weitere Mēlams wie Miḻāvoli, Miḻāvilkēḷi244 und 
Miḻāvilpaṇcārimēlam.245 
Miḻāviltāyampaka wurde von P.K.N. Nambiar erstmals in eigens entwickelter Form präsen-
tiert, nachdem ihm sein Onkel Kochambilly Raman Nambiar die Basis tradiert hatte: 
Advanced lessons I had were from my uncle, Kochambilly Raman Nambiar. I 
learnt from him all major aspects related to the playing for detailed acting. For cer-
tain slokabhinaya (enactment of stanzas) the playing is distinctive. This I studied 
from him besides Mizhavil Thayambaka (solo performance on the Mizhavu). I was 
                                                 
240 Vgl. FP 37. 
241 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 126. 
242 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:111). 
243 Siehe auch Abb.21. 
244 Vgl. FP 27. 
245 Vgl. FP 85b. 
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the first one to present a Mizhavil Thayambaka recital. I composed new patterns of 
playing in it.246 
Drei bis fünf Miḻāvu Perkussionisten spielen hierbei247 in Begleitung eines Iḷatālam248 Spie-
lers und eines Gong Spielers249 stufenweise unterschiedliche rhythmische Phrasierungen, 
die innerhalb des Miḻāvoccappeṭuttal250 arrangiert werden. Laut Nambiar wird hierbei das 
Spiel in einem langsamen Cempata Tāḷam begonnen und bis zu einem mittleren Tempo 
gesteigert.251 Diese Steigerung erfolgt in fünf Schritten, wobei das Orchester meist uniso-
no die Basisschläge spielt und nur der erfahrenste Perkussionist soliert: 1.) Patikālam in 
Cempa Tāḷam und Paṇcāri Tāḷam; 2.) Kūṟu in Cempa Tāḷam (16 Mātras), Aṭanta Tāḷam 
(14 Mātras) und Paṇcāri Tāḷam (8 Mātras); 3.) Iṭakālam, bestehend aus 1,5 Mātras; 4.) 
Iṭanila – gepielte „offbeats“;252 5.) Irikiṭa – beidhändig schnell gespielte „trēm“ Schläge253 
am „offbeat“. Im Anschluss daran beginnt die zweite Hälfte des Miḻāvoccappeṭuttal.254 
Miḻāvoli bezeichnet das Spiel von neun Miḻāvu Perkussionisten, während Miḻāvilkēḷi255 
ein Orchester beschreibt, das sich aus Spielern der Instrumente Miḻāvu, Maddalam, 
Centa, Gong und Iḷatālam zusammensetzt.256 
Miḻāvilpaṇcārimēlam stellt eine von K. Eswaranunni im Jahre 2007 neu entwickelte 
orchestrale Kunstform dar, die das Spiel von dreizehn Perkussionisten beschreibt.257 
Von allen soeben genannten Tempelkunstformen, die Miḻāvu Perkussionisten die Gele-
genheit bieten ihre geniale Kunstfertigkeit zu zeigen, erfreut sich Miḻāviltāyampaka 
einer stetigen Steigerung des Bekanntheitsgrades, worüber auch zahlreiche Einträge im 
„Word Wide Web“ Zeugnis ablegen.258 
                                                 
246 Interview mit P.K.N. Nambiar, Seite 124. 
247 Vgl. FP 27. 
248 Große Zimbel (Anm.). 
249 Vgl. FP 94. 
250 Siehe Hörbeispiel 2. 
251 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:111). 
252 Schläge des Soloperkussionisten zwischen den vom Orchester unisono gespielten Mātras (Anm.). 
253 Siehe Kapitel 3.3. 
254 Vgl. FP 98. 
255 „Keli“ bedeutet im Sanskrit „Spiel, Tändelei“: Vgl. Mylius (1987:122). 
256 Vgl. FP 27. 
257 Vgl. FP 85b. 
258 Siehe Anhang V. Urlografie. 
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2.5 Divinatorische Relationen der Tālas 
In Bezug auf den göttlichen Ursprung der indischen Musik unterscheidet Fyzee-
Rahamir zwei mythologische Haupttheorien: die erste Theorie behauptet, dass die Mu-
sik von Brahma entwickelt, von Mahadev259 und Narada260 verbreitet und von den 
großen Meistern (Naiks) aufgeführt wurde. 
Die zweite Theorie besagt, dass ein seltsamer Vogel namens Musikar oder Dipak-Lata, 
der in den Kaukasus Bergen gewohnt hat, einen Schnabel mit sieben Öffnungen besaß, 
durch die er je einen unterschiedlichen Ton pfeifen konnte. Zu bestimmten Jahreszeiten 
soll dieser Vogel die Töne zu spezifischen Harmonien kombiniert haben, wodurch er als 
Schöpfer der Rāgas betrachtet wird. Er wurde tausend Jahre alt, und als sein Tod nahte 
fiel er in einen ekstatischen Zustand. In diesem Zustand hatte er einen Haufen aus brenn-
barem Material, das er aus der Umgebung sammelte, errichtet und darauf fanatisch zu den 
Tönen aus seinen Schnabellöchern getanzt. Als er die Noten des Rāga Dipak spielte, ent-
stand Feuer, der Stapel verbrannte und er selbst wurde ein Sati.261 
Die indische Musik – basierend auf Rāgas und Tālas – war früher von den kleinen 
Gottheiten gespielt worden wie beispielsweise den Gandharvas und Apsaras,262 um die 
großen Gottheiten (Devas) zu erfreuen.263  
Die Rāgas beziehen sich hierbei einerseits auf die Kräfte der Natur,264 andererseits we-
cken sie in den Menschen spezifische Leidenschaften im Sinne von Bhavas und Ra-
sas265 (Emotionen).266 
Das folgende Rāga Chakra267 zeigt an, welche Rāgas zu welcher Uhrzeit gespielt wer-
den sollen: 
                                                 
259 „Mahadeva“ bedeutet „großer Gott“, womit Rudra-Śiva gemeint ist: Vgl. Knappert (1991:158). 
260 Narada war ein Heiliger, der zweimal vom selben Vater (Brahma) geboren wurde. Er gilt als Erfinder 
des Saiteninstrumentes Vina und als Musiklehrer der Gandharvas: Vgl. Knappert (1991:180). 
261 Vgl. Fyzee-Rahamir (1994:28–29). 
262 Siehe auch Kap.2.1. 
263 Vgl. Fyzee-Rahamir (1994:29–30). 
264 So ziehen laut Day beispielsweise die Rāgas Nagavarali und Punagatodi Schlangen an, der Rāga 
Megharangini (Megh-mallar) ruft Regen hervor, der Rāga Dipaka erzeuge Licht: Vgl. Day (1983:8–9). 
265 Siehe Kap. 4.2. 
266 Vgl. Day (1983:43). 
267 Kreis der Melodien (Anm.). 
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Abbildung 23: Rāga Chakra aus Day (1983:46) 
Bhavas werden sowohl durch unterschiedliche Rāgas der nord- und südindischen Mu-
sik268 als auch durch die Rāgas im Kūṭiyāṭṭam269 ausgedrückt, wobei die jeweilige Qua-
lität eines Rāga durch das Spiel auf Perkussionsinstrumenten verstärkt wird. Mrdangam 
Lehrer C.S. Dinesh erklärte mir, dass er beispielsweise sein Instrument sanft spielt, um 
einen zarten Rāga zu begleiten, während ein stärkerer Rāga durch kräftigeres Spiel un-
terstützt werden muss.270 
Die Erfindung der Perkussionsinstrumente wird gleichfalls den Devas zugeschrieben: 
Mahadeva271 hat laut Fyzee-Rahamir die Trommel Damaru272 erfunden, während die 
Erschaffung der süd- und nordindischen klassischen Trommeln Mrdangam und Pakha-
waj als Werk Ganeshs273 betrachtet wird.274  
                                                 
268 Details zu den Rāgas vgl. Danielou (2004:51–67); Bhagyalekshmy (2004:32–84); Suresh (2001a). 
269 Siehe Kap.2.4. und Kap.4.2. 
270 Vgl. FP 58. 
271 Hiermit ist Lord Śiva gemeint (Anm.). 
272 Sanduhrförmige Trommel, heiliges Instrument von Lord Śiva, mit dem er seinen kosmischen Tanz 
begleitete. Die ursprüngliche Form der Damaru – aus zwei an den Scheiteln verbundenen menschlichen 
Hirnschalen bestehend – ist noch heute in Tibet zu finden: Vgl. Danielou (2004:109). 
273 Ganesh gilt als Herr der Ganas (Zwergdämonen), der für alle guten Unternehmungen angerufen wird. 
Er repräsentiert praktische Weisheit, Entfernung aller Hindernisse: Vgl. Knappert (1991:106). Sein dicker 
Bauch deutet auf den Aspekt als Fruchtbarkeitssymbol, um seinen Elefantenkopf drehen sich unterschied-
lichste Mythen. Er gilt als Sohn von Lord Śiva: Vgl. Keilhauer (1990:178). 
274 Vgl. Fyzee-Rahamir (1994:52). 
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Eine andere Sichtweise vermittelte mir der Mrdangam Lehrer und Künstler Kottayam 
Unnikrishnan, der die Darstellung der Entstehungsgeschichte der Mrdangam auf die 
Puranas bezieht: Demnach spielte Lord Śiva zuerst eine sanduhrförmige Trommel na-
mens „Udukku“275. Deren Klang war jedoch für die Gottheiten zu laut gewesen, sodass 
sie davor geflüchtet waren. Um die Devas (Gottheiten) zurückzuholen brach Lord Śiva 
die Trommel entzwei, setzte sie umgekehrt zusammen, so dass sich die kleineren Öff-
nungen nun am Rande befanden, und gab sie Brahma. Dieser gab der neuen Trommel 
den Klang, dann wurde sie an Ganesh weitergereicht, der die Trommel erstmals spielte. 
Den Devas gefiel der neue Klang, und sie kehrten zurück. Ganesh gab die Trommel an 
Nandikeshvaran,276 das „Vehikel“ Śivas, weiter, der dazu auserwählt war, die Evolution 
auf diesem Instrument zu beginnen.277 
Die wesentliche Rolle der vorerst genannten Damaru besteht in der Begleitung des 
kosmischen Tanzes von Lord Śiva, der als König der Tänzer „Nataraja“ genannt wird, 
und diese sanduhrförmige Trommel, die auf all seinen Abbildungen und Statuen zu se-
hen ist, während des Tanzes selbst zum Klingen bringt. Hierbei bewegt er sich auf dem 
Körper des Zwerges Apasmara Purusha, der die Dunkelheit der Ignoranz repräsentiert. 
Śivas Tanz dient einerseits im Sinne eines Schöpfungsaktes der Aktivierung ewiger 
Energie im Kosmos, andererseits der Zerstörung aller Kreation, um Platz für neue 
Schöpfungen zu schaffen.278 
Die unveröffentlichte Dissertation über die Musik im Kūṭiyāṭṭam von Shiji Rajan be-
schreibt eine weitere Version des kosmischen Tanzes von Lord Śiva, die von manchen 
Miḻāvu Perkussionisten279geteilt wird: Hier wird die Begleitung des kosmischen Tanzes 
den Gottheiten Brahma, Vishnu, Sarasvati, Surya,280Chandra,281 Nandi,282 Sidhas283 
                                                 
275 „Damaru“ ist die entsprechende Bezeichnung aus dem Sanksrit (Anm.). 
276 Siehe auch die Bedeutung Nandikeshvarans in Überlieferungen der Miḻāvu, Kap. 3.5. 
277 Vgl. FP 58. 
278 Vgl. Knappert (1991:181–182). 
279 Vgl. FP 68. 
280 Sonnengottheit, vergleichbar dem griechischen Helios: Vgl. Knappert (1991:239). 
281 Mondgottheit: Vgl. Knappert (1991:65). 
282 Lord Śivas getreues Reittier, der weiße Bulle, der Dharma repräsentiert: Vgl. Knappert (1991:180). 
283 Eine Klasse von Menschen, die durch ihr heiliges Leben zu Halbgottheiten wurde: Vgl. Knappert 
(1991:232). 
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und Kinnaras284 zugeschrieben, wobei Brahma für den Tāla zuständig ist, Lord Vishnu 
Miḻāvu spielt, Sarasvati die Vina, Surya und Chandra Flöte, Nandi die Maddalam,285 
Siddhas, Apsaras und Kinnaras Tambura286 spielen und Narada singt.287 
Diese Version verdeutlicht die Tendenz indischer MusikerInnen, die Mythologie an die 
jeweilige Kunstrichtung anzupassen. In dieser Hinsicht sehen auch Mrdangam Per-
kussionistInnen ihr Instrument als ältestes Perkussionsinstrument, während Miḻāvu 
Spieler die Miḻāvu als früheste und aufgrund der tantrischen Rituale als sakralste 
Trommel betrachten,288 die in alten Zeiten ebenfalls als „Mrdangam“ bezeichnet wurde. 
Detailiertere Relationen und Interaktionen der Miḻāvu – dem Hauptinstrument für 
Kūṭiyāṭṭam Performances – mit Gottheiten werden im nächsten Kapitel dargestellt.  
Die Tālas selbst – hier im Zusammenhang mit der Kūṭiyāṭṭam Tradition – werden in 
Hinblick auf deren Entdeckung wie auch auf zeitliche Teilungsdimensionen in Relation 
mit der Lotusblüte289 gesehen: So basiert die Schöpfung der Tālas laut P.K.N. Nambi-
ar auf einem Bad der beiden Heiligen Swathy und Thumburu: 
The Swathy and Thumburu when went to the river to take bath heard the falling of 
raindrops on the lotus flower. They listened to these sounds closely and created the 
talams. Others then began using these talams.290 
Die zeitliche Division291 aller in Indien zur musikalischen Anwendung kommenden 
Tālas variiert je nach Autor: hier wird eine Einteilung292 dargestellt, die laut Day auf 
den Heiligen Anginayya zurückzuführen ist: 
                                                 
284 Eine Menschenrasse mit Pferdeköpfen, die am Hof des Kubera (Riesengott der Geistwesen, Wächter 
des Nordens, Halbbruder von Ravana – König von Sir Lanka) musiziert und wunderschön singt: Vgl. 
Knappert (1991:142,146). 
285 Beidseitige Trommel, die vor allem im Kathakali eingesetzt wird. Sie gilt auch als eines der Pancha-
vadyam Instrumente Keralas (Anm.). 
286 Indisches Saiteninstrument, bei dem durch langsames Streichen aller Saiten ein konstanter Klangtep-
pich entsteht (Anm.). 
287 Vgl. Rajan (2006:31). 
288 Vgl. FP 16; FP17; FP 25a; siehe Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 127. 
289 Die Lotusblüte gilt als Symbol für Reinheit und für die Erde selbst, die auf dem vorzeitlichen Ozean 
schwimmt, deren Knoten Lord Vishnus Nabel symbolisiert. Er wird als Herr des universellen Ozeans 
angesehen: vgl. Knappert (1991:187).  
290 Interview 1mit P.K.N. Nambiar, Seite 127. 
291 Siehe auch Kapitel 2.1. 
292 Einteilung der Tālas siehe Kapitel 2.1. 
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Take one hundred petals of the lotus flower, place them then one upon the other; 
and when pierced with a needle, the time in which the point passes through a single 
petal is called one second: eight such seconds are called one lavâ; eight lavâs one 
koshtâ; eight kosthâs one nimishâ; eight nimishâs one kalâ; four kalâs one 
anudruthâ; two anudruthâs one druthâ; two druthâs one lâgu; two lâgus one guru; 
three lâgus one pluta; four lâgus one kakupathâ.293  
Die Entstehung der Rhythmussilben („Solfages“) weist ebenfalls starke Verbindungen zu 
Gottheiten auf: So ist beim Tanz Lord Śivas eine Fußschelle heruntergefallen, die zuerst auf 
seinem Kopf, dann auf der Schulter, am Ellbogen, und letzlich am Knie landete, wobei sie 
dort jeweils verschiedene Klänge produzierte. Diese Klänge gelten wiederum als Basis für 
die Evolution der „Solfages“, die in Kerala als „Vayttāri“294 bezeichnet werden.295 
In der karnatischen Rhythmik bilden die Silben „Ta“, „Di“, „Tom“, und „Nam“ die 
Basissilben, die Mrdangam StudentInnen in der ersten zeremoniellen Unterrichtssstunde 
gelehrt werden. Sie sollen aus den vier Gesichtern Brahmas entstanden sein, oder auch 
aus den fünf Gesichtern Lord Śivas in Relation mit der mystischen Silbe „OM“.296 
Folgendes Zitat aus einem Telugu Manuskript unbekannten Datums der Saraswati Ma-
hal Bibliothek in Tanjore weist auf die Relation der Silben mit Hindu Gottheiten sowie 
mit den vier Kasten hin:297 
TA – kara is derived from the Ṛgveda. 
DI – kara is derived from the Yajurveda. 
TOM is derived from the Sāmaveda. 
NAM has been taken from the Athārvaveda. 
TA – kara belongs to the caste of Brāhmanas. 
DI – kara belongs to the caste of Kṣātriya. 
TOM belongs to Vaiśya, and 
NAM to Śudra. 
Their equivalent devatās, or deities, are: 
                                                 
293 Day (1983:25). 
294 Siehe Kap.3.3. und Kap. 4.1. 
295 Vgl. FP 66. 
296 Siehe Kap. 3.5. 
297 Vgl. Brown (1965:105). 
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Brahma for TA – kara. 
Janārdhana for DI – kara. 
Parameśvara for TOM, and  
Maheśvara for NAM.298 
Der Text besagt auch, dass zu „Ta“ gehörige Silben (wie GHA, Ta, Ja, Jha) – am Beginn 
eines Konzertes verwendet – Blüte und Glück bringen sollen. Wenn Silben, die zu „Di“ 
gehören (RE, RU, NA, DA, DI, RI) am Beginn gespielt werden, bringt dies Krankheit, und 
bei Silben, die zu „Tom“ gehören (DA, GA, DHI, DU, RE) muss mit Leere und Armut 
gerechnet werden. Wenn Silben, die zu „Nam“ gehören (wie MA, MI, NU, NA) zu Beginn 
umgesetzt werden, werden SpielerInnen Feinde des Publikums sein.299 
Die erste Lektion („Piḷḷayār Pādam“300) an der Mrdangam wird auf spezielle Art und 
Weise durchgeführt und Lord Ganesh gewidmet. Diese liedförmige Lektion zeichnet 
sich durch ein einzigartiges Arrangement aus, das alle Schläge mit Ausnahme von 
„Nam“ beinhaltet, die im Verlauf der weiteren Ausbildung unterrichtet werden. 
Wie bei den späteren Lektionen imitieren StudentInnen die Handposition und Töne des 
Lehrers so perfekt wie möglich. Im fortgeschrittenen Stadium kann Piḷḷayār Pāḍam 
noch bis zur korrekten Imitation praktiziert werden. 301 Das Piḷḷayār Pādam besteht aus 
einundzwanzig Schlägen, die als sieben Avartas302 von Tisra Eka oder Rupaka gedacht 
werden können wie auch als drei Avartas in Misra Capu oder Tisra Triputa. Der kom-
plette Zyklus lautet folgendermaßen, wobei der nachfolgende Punkt als Verlängerung 
ähnlich der westlichen Notation gilt:303 
TOM. TOM. TA KA 
TA KI ṬA 
TA. TA. DIM. KA. TOM. KA. 
DI MI. TA KU. 
TAM. TAM TAM TAM TAM TAM304 
                                                 
298 Brown (1965:105–106). 
299 Vgl. Brown (1965:106). 
300 Lied, das dem Piḷḷayār oder Ganesh gewidmet ist: Vgl. Brown (1965:116). 
301 Vgl. Brown (1965:116–117). 
302 Kompletter metrischer Zyklus eines Tāla: Vgl. Pesch (2009:397). 
303 Vgl. Brown (1965:121). 
304 Brown (1965:122). 
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Piḷḷayār Pādam dient nicht nur als Einführung in die Basisschläge des Instrumentes 
Mrdangam, sondern vermittelt auch die Basis-Konzepte des strikten „timings“ und des 
Prozesses der Geschwindigkeits-Verdoppelung. Brown stellt zudem noch Ählichkeiten 
mit spezifischen Kompositionstypen in rhythmischen Silben fest, die in Tempeln zur 
Huldigung bestimmter Gottheiten rezitiert werden:305 
The peculiar formalized sound patterns of these two pieces dedicated to Gaṇeṣa 
may be related to a type of composition in rhythmic syllables called kavuttavam, 
recited in praise of certain specific deities in specific temples, especially in the 
South. Within the context of their solkaṭṭu patterns, which are generally of a force-
ful, emphatic type, there are usually phrases with meaningful syllables giving vari-
ous names of the deity, epiphets describing him (or her), and words of praise.306 
Abgesehen vom karnatischen Piḷḷayār Pādam und rhythmischen Arrangements anderer 
Kunstformen, die dem Anrufen der Devas dienen – wie auch der anfangs erwähnte Miḻā-
voccappeṭuttal – tendieren manche PerkussionistInnen dazu Verbindungen zwischen 
Gottheiten, Emotionen und Tālas herzustellen: So bestätigte mir der Mrdangam Künstler 
Kottayam Unnikrishnan jene Korrelationen, die von Umayalpuram K.Sivaram auf der MC 
„Garland of Rhythm“307 vermerkt sind: Adi Tala bezieht sich auf die Gottheit Parameswa-
ra, einer Form Lord Śivas, und sei mit der Emotion (Rasa) Veera verbunden; der Rupaka 
Chaputala bezieht sich auf die Gottheit Bringhi (einen Mrdangamspieler), und wird mit 
Sahana Rasa (Leidenschaft) assoziiert. Misra Chaputala wird mit Shiva Durbaar (Palast 
Lord Śivas) assoziiert und mit der Emotion Veera (Kraft, Mut); der Kanda Chaputala kor-
reliert mit der Göttin Agni Bhilahari und der Emotion Hasya (Freude, Glück, Ekstase).308 
Mrdangam Lehrer C.S.Dinesh betrachtete diese Zuordnung jedoch als individuelle Angele-
genheit,309 während Tabla Spieler T. Nawratil die Anzahl an Zuordnungstabellen als belie-
big und weniger bedeutungsvoll beurteilte,310 und Mrdangamspieler F. Gruber die Integra-
tion von Gottheiten in die Musik sogar als Verkaufsstrategie betrachtete.311 
                                                 
305 Vgl. Brown (1965:125). 
306 Brown (1965:125). 
307 Siehe Anhang VI. Discografie, Sangeeta Live Cassettes (1988). 
308 Vgl. FP 58. 
309 Vgl. FP 58. 
310 Vgl. Interview mit T. Nawratil, 21.11.2007. 
311 Vgl. Interview mit F. Gruber, 27.12.2007. 
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Unabhängig davon wird von Tālas namens Navasadhi Tālas berichtet, die im Kontext 
von „Navasandhi Rituals“ für spezifische Gottheiten in Tempeln gespielt werden:312  
Brahma tala für Brahma sandhi, Indra tala für Indra sandhi, Mathapana für Agni 
sandhi, Bhringi tala für Yama sandhi, Nairuti tala für Niruthi, Nava tala für Varu-
na, Bali tala für Vayu, Kottari tala für Kubera, Takkiri tala für Isana.313  
Diese Navasadhi Tālas richteten sich hier vor allem an die alten vedischen Gottheiten 
wie Indra, den höchsten vedischen Gott, Gott des Regens, des Unwetters und des Him-
mels,314 an Agni, den Gott des Feuers,315 an Yama, den Gott der Toten,316 Niruti – einen 
auf einem Löwen reitenden Gott des Rig-Veda umgeben von schönen Nymphen und 
Rakshasas,317 Varuna, den Gott des Ozeans,318 Vayu, den Gott des Windes,319 an Kube-
ra, den Riesengott der Geister, Wächter des Nordens,320 und Isana-Śiva-Rudra, Wächter 
des Nordostens.321  
Genaue Details über die Konzeption und Spielweise dieser Tālas wurden in schriftlicher 
Form nicht überliefert.  
2.6 Zusammenfassung 2 
Bharatamuni’s Werk Nāṭya Śāstra enthielt erste detaillierte Beschreibungen systemati-
scher Musik- und Tanztraditionen Indiens, die bis in die heutige Zeit Darstellungen ver-
schiedenster Performing-Art-Formen beeinflussen. Systematische Ausführungen wur-
den in weiterer Folge vor allem im Abhinavabharati von Abhinavagupta (1000 n. Chr.) 
sowie im Sangitaratnakara von Sarngadeva (um 1240 n. Chr.) durch weitere Erklärun-
gen ergänzt.  
                                                 
312 Vgl. FP 58. 
313 P.Sambamoorthy (1998:165). 
314 Vgl. Knappert (1991:122). 
315 Vl. Knappert (1991:31). 
316 Vgl. Knappert (1991:276). 
317 Vgl. Knappert (1991:183). 
318 Vgl. Knappert (1991:258). 
319 Vgl, Knappert (1991:260). 
320 Vgl. Knappert (1991:146). 
321 Vgl. Knappert (1991:123). 
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Eine der wesentlichsten funktionellen Unterscheidungen zweier Musikgenres wurde 
bereits im Nāṭya Śāstra getroffen: Die Gandharva Tradition umfasste darin zeitlose, 
sakrale und komponierte Musikformen, die von den Gandharvas, den niederen Gotthei-
ten des Hinduismus praktiziert wurden, während die Gana Tradition profanen, improvi-
satorischen Charakter aufwies und durch lokal differenzierte Stile der Unterhaltung des 
Volkes diente. Seit Sarngadeva wurden diese Termini in Mārga und Deśī Saṅgīta um-
benannt, deren Ausrichtungen den zuvor genannten Traditionen entsprechen, wobei 
beide Formen Kombinationen aus Lied (Gīta), instrumentaler Musik (Vādya) und abs-
traktem Tanz (Nṛtta) beinhalten. 
Beide Traditionen werden bis in die gegenwärtige Zeit durch komplexe hierarchische, 
rhythmisch-musikalische Strukturen – den Tālas – in zeitliche Ordnungssyteme unter-
teilt, die nach Rowell (1992) fünfzehn bedeutsame Aspekte enthalten. Zur Infrastruktur 
des musikalischen Rhythmus zählen hierbei die Aspekte Kala, Pata, Laya, Yati und 
Pani: Zeitdivision, hörbare sowie unhörbare Handgesten (Kriyas) zur Indikation jener 
Zeitdivisionen, Geschwindigkeiten, deren Anordnungen innerhalb eines Tāla sowie der 
Zeitpunkt musikalischer Koordination mit anderen MusikerInnen. 
Die Strukturebene wird von weiteren sechs Aspekten eines Tāla gebildet: Padabagha 
(formale Einheit einer Vierergruppierung), Mātra (die Bezeichung für die kleinste Ein-
heit rhythmisch-musikalischer Zeitmessung), Parivarta (Wiederholung einer formalen 
rhythmischen Einheit), Vidari (interne Pausen melodischer Phrasen), Vastu (formalen 
Komponenten sowie musikalische Sektionierung innerhalb einer Komposition), und 
Anga (Division eines Tāla).  
Die beiden Termini Prakarana und Avayava bilden eine Suprastruktur, die das gesamte 
melodiöse Niveau einer Komposition und deren alternierenden Melodieversionen bein-
haltet. Hinzu kommen noch die Begriffe „Giti“ (das Setzen eines Liedtextes in vier Va-
riationsarten) und „Marga“ (Intensität der musikalischen Ereignisse innerhalb der gege-
benen Zeitspanne), wodurch sowohl das Maß jedes Kriya angezeigt wird, als auch der 
vollständige Zyklus (Avarta) eines Tāla. 
Im Nāṭya Śāstra wurden zunächst fünf Marga Tālas beschrieben, deren unterschiedli-
che Abfolgen von kurzen (Laghu), langen (Guru) und verlängerten (Pluta) Sequenzen 
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im Verhältnis 1:2:3 Rhythmus-Strukturen generierten, die durch die Buchstaben „I“, 
„S“ und „Ś“ symbolisiert wurden. Einer dieser Tālas (Caccatputah Tāla) bestand bei-
spielsweise aus der Kombination Guru-Guru-Laghu-Pluta (S S I Ś), wobei die Indikati-
on der Buchstaben bereits Informationen über die Anzahl der an Perkussionsinstrumen-
ten umsetzbaren Schläge enthielt. 
Die Bezeichnungen „Guru“ und „Laghu“ wurden nicht nur in der musikalischen Metrik 
eingesetzt, sondern auch in der Metrik der vedischen Prosa. Die Evolution von Kombi-
nationen aus Ganavratta Metren (bestehend aus vierzeiligen Strophen mit gleichen 
Metren und bestimmter Anzahl von Divisionen) und Matravatta Metren (vierzeilige 
Verse ohne Unterteilung) bewirkte, dass Silbengruppen neue Zeitdivisionen erhielten, 
die nun anstatt „Ganas“ eines Metrums als „Angas“ eines Tāla bezeichnet wurden, wäh-
rend die Varnas (Silben) zu den Mātras oder Aksharas desselben mutierten. Ein Laghu 
enthielt dabei vorerst vier Mātras, ein Guru acht Mātras, ein Pluta zwölf Mātras, ein 
Kakapada sechzehn Mātras, ein Drut zwei Mātras und ein Anudrut ein Mātra. 
Wesentliche Veränderungen für die südindische Rhythmik, deren Anwendung je nach 
Tradition sakraler oder profaner Musikgenres variiert, ergaben sich durch die Entwick-
lung einer Vielzahl verschiedenster Systeme an Deśī Tālas, durch die Teilung der indi-
schen Musik in die nordindische Hindustani und die südindische karnatische Musik im 
dreizehnten Jahrhundert, durch den Zuwachs an Kompositionen und Rāgas aufgrund 
der Entwicklung von Bhajana (Singen religiöser Lieder – Bhajans) zwischen dem 14. 
und dem 16. Jahrhundert, durch komponierte Kritis der drei berühmtesten Komponisten 
Südindiens (Tyāgarāja, Syāma Shastri und Muttuswāmi Dīkshitar aus Tanjore), sowie 
letztlich durch die Integration westlicher Notation in schriftliche Musikaufzeichnungen 
am Ende des 19. Jahrhunderts. 
Die fünfunddreißig Suladi Tālas der südindischen karnatischen Musik, die an den Per-
kussionsinstrumenten Mrdangam, Ghattom und Kanjira umgesetzt und durch Silben 
(Solkattu) erlernt werden, basieren auf sieben Tālas – den sogenannten „Sapta Tālas“ 
Dhruva (Iⁿ O Iⁿ Iⁿ), Matya (Iⁿ O Iⁿ), Rupaka (O Iⁿ), Triputa (Iⁿ O O), Jhampa (Iⁿ U O), 
Ata (Iⁿ Iⁿ O O) und Eka (Iⁿ). Diese sind jeweils in fünf Untergruppierungen (Jātis) vari-
ierbar, wobei jeder dieser Tālas aus spezifischen Kombinationen dreier mit Symbolen 
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besetzten Angas gebildet wird: Anudrutam (U) umfasst einen Schlag, Drutam (O) zwei 
Schläge und Laghu (Iⁿ) eine variable Anzahl von Schlägen, die davon abhängt, in wel-
chem der fünf Jātis der Tāla gespielt wird: Tisra Jāti enthält drei Schläge, Khanda Jāti 
fünf Schläge, Chaturasra Jāti vier Schläge, Misra Jāti sieben Schläge und Sangirna 
Jāti neun Schläge. Die praxisorientierte Umsetzung der Suladi Tālas wird in Kapitel 2.2 
durch Beispiele, Tabellen und Hörbeispiele veranschaulicht.  
Die Angas selbst werden in der musikalischen Praxis durch Handbewegungen (Kriyas) 
begleitet bzw. durch deren Symbole in der Notation markiert. Eine weitere Untertei-
lungsebene der Suladi Tālas in darunter liegende drei–, vier–, fünf–, sieben- und neun-
zählige Gāti-Ebenen ermöglicht deren Generierung in insgesamt 175 Tālas, die Perkus-
sionistInnen für die Begleitung der karnatischen Musik sowie Performing Arts zur 
Verfügung stehen. Nur eine zunehmend geringe Auswahl an Tālas mit strukturierenden 
Einschüben wie Yati, Mora, Korvai und Faran wird für das gängige Repertoire verwen-
det. 
Die Tālas des Kūṭiyāṭṭam verdeutlichen einige Parallelen in Bezug auf Strukturelemente 
und funktionelle Anwendungsaspekte der Tālas, die sich nicht nur auf die ähnliche No-
menklatur der dortigen Sapta Tālas und deren Unterteilung in Angas beziehen, sondern 
auch auf Ähnlichkeiten in der Anwendung von Kriyas, Layas, Aksharakalas sowie de-
ren Vermittlung durch Silben, die hier als „Vayttāri“ bezeichnet werden. 
Der größte Unterschied zwischen den Tālas im Kūṭiyāṭṭam und den Suladi Tālas besteht 
in der Reduktion der Jati Ebenen, im Fehlen der Gati Ebenen, damit verbunden in der 
geringen Anzahl an spielbaren Tālas sowie in der Andersartigkeit der mnemotechni-
schen Silben, die zum Erlernen der Miḻāvu – dem wichtigsten Perkussionsinstrument 
des Kūṭiyāṭṭam – benötigt werden. 
Im Miḻāvu Unterricht am Kerala Kalamandalam belehrte mich K. Eswaranunni über die 
Anwendung der sieben Tālas Ēka Tāḷam (4 Mātras), Tripuṭa Tāḷam (7 Mātras), Aṭanta 
Tāḷam (14 Mātras), Dhruva Tāḷam (14 Mātras), Lakṣmi Tāḷam (7 Mātras), Muṟukiya 
Tripuṭa Tāḷam (3,5 Mātras) und Cempa Tāḷam (10 Mātras) im Kūṭiyāṭṭam, deren per-
formativer Einsatz auf drei Arten erfolgt: Für Kriya Nrittam (in Kombination mit Tanz-
schritten spezifischer Charaktere), als instrumentales Spiel (Mēlam) bezogen auf den 
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emotional signifikanten Handlungsverlauf im Kūṭiyāṭṭam in Reaktion auf wechselnde 
Melodien (Rāgas) und Emotionen (Rāsas und Bhavas), und als Mēlam bei Passagen der 
Bühnen Performance ohne DarstellerInnen sowie bei rein instrumentalen Tempelkunst-
formen wie Miḻāviltāyampaka, Miḻāvilpaṇcārimēlam, Miḻāvoli und Miḻāvilkēḷi, die eine 
unterschiedliche Anzahl an Miḻāvu Perkussionisten sowie Gong und Zimbel (Ilatalam) 
Spieler einsetzen. 
Die Evolution aller Perkussionsinstrumente Indiens geht auf Lord Śiva zurück, der zur 
Begleitung seines kosmischen Tanzes die sanduhrförmige Trommel Damaru gespielt 
hatte. Die mythologische Anpassung dieses Ereignisses an verschiedene Musiktraditio-
nen erfolgt nach tendenziellem Bedarf: Mrdangam PerkussionistInnen tradieren eine 
Version, nach der die Devas (Gottheiten) vor der Lautstärke der Damaru Klänge flüch-
teten und erst durch Lord Ganeshs Spiel der zerteilten und umgekehrt zusammengesetz-
ten, von Brahma mit neuem Klang ausgestatteten Trommel (nunmehr in Form der 
Mrdangam, die in weiterer Folge von Nandikeshwaran, dem Reittier Lord Śivas gespielt 
wurde) zurückkehren wollten. Shiji Rajan beschrieb in einer unveröffentlichte Disserta-
tion über die Musik im Kūṭiyāṭṭam eine andere Version des kosmischen Tanzes von 
Lord Śiva, die von einigen Miḻāvu Perkussionisten geteilt wird: Die von Lord Vishnu 
gespielte Miḻāvu wird als ältestes und aufgrund der tantrischen Rituale als sakralstes 
Perkussionsinstrument betrachtet, für dessen Tāla Brahma zuständig gewesen ist. Nan-
dikeshwaran fungiert hier als „timekeeper“, der in reinkarnierter Form die Miḻāvu be-
wohnt. 
Die Entstehung der Rhythmussilben (Vayttāri) wurzelt ebenso im kosmischen Tanz 
Lord Śivas: Die Klänge einer auf seine verschiedensten Körperteile fallende Fußschelle 
bilden die Basis für die Evolution der „Solfages“. 
Die Tālas selbst werden in Hinblick auf deren Entdeckung sowie zeitliche Teilungsdi-
mensionen in Relation mit der Lotusblüte gesehen. Die Schöpfung der Tālas basiert laut 
P.K.N. Nambiar auf einem Bad der beiden Heiligen Swathy und Thumburu, die jene aus 
den Klängen herab fallender Regentropfen auf die Lotusblüte kreiert hatten.  
Die zeitliche Division aller indischen Tālas steht im Zusammenhang mit der Zeit, in der 
eine Nadel hundert Lotusblüten zu durchbohren vermag. 
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2.7 Interview 1 with P.K. Narayanan Nambiar 
 
Abbildung 24: Miḻāvu Maestro P.K. Narayanan Nambiar. Lakkadi 2006 © Karin Bindu 
Born in 1927, Miḻāvu Maestro, Guru of K. Eswaranunni, Kalamandalam retired Lectu-
rer 
Killikurussi, Mangalam, Lakkadi 
Palakkad District, Kerala 6.8.06 
Interviewer: Karin Bindu 
Transcription Track 1–3: V.Kaladharan at Kerala Kalamandalam: 22.10.2006. 
Q=Question 
A= Answer 
Q. Who was teaching you, father or uncle? What was the schedule of teaching? 
A. There are eighteen Nambiar families in Kerala like those eighteen Chakyar families. Now 
most of these families have become extinct. The original family of Kochambilly (my family) is 
Madhavappilly. Other Nambiar families are Meledath, Kalakkath, Puthiyedath, Kunnakkavu. 
Some of the family names I do not remember. There were great artists and scholars in some of 
these families involved in Koothu, Koodiyattam and Mizhavu. Among them, Kochambilly fa-
mily in which I belong to is very important. This is in the village, Killikurissimangalam. The 
scholars the family had were Damodaran Nambiar and Krishnan Nambiar.  
Q. Who are your Gurus? 
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A. Ours is a marumakkathaya (matrilineal) family. My first Guru is Meledath Govindan Nam-
biar. Under him, I learnt the fundamental lessons, Mathavilasom kriyas, Anguleeyankam kriyas. 
Mostly the ritual elements. Advanced lessons I had were from my uncle Kochambilly Raman 
Nambiar. I learnt from him all major aspects related to the playing for detailed acting. For cer-
tain slokabhinaya (enactment of stanzas) the playing is distinctive. This I studied from him be-
sides Mizhavil Thayambaka (solo performance on the Mizhavu). I was the first one to present a 
Mizhavil Thayambaka recital. I composed new patterns of playing in it; three forms of playing. 
My uncle taught me the different modes of playing for characters. For instance, the playing for 
the sringaraabhinaya (love) of Dheerodaatha Nayaka is different from that of Dheerodhata Nay-
aka like Ravana. Both the sound and the vinyasam (articulation) are different. My uncle had 
played for all the highly talented Chakyars. I therefore learnt from him altering modes of play-
ing the Mizhavu in accordance with the stylistic variations of each Chakyar.  
Q. When did the Nambiar community emerge? 
A. I cannot say precisely when. In the same period Chakyars came into being. 600–700 years 
ago.  
Q. What is your opinion about the non-Nambiar communities learning Mizhavu? 
A. If the art-form is to survive, the non-Nambiar communities should learn Mizhavu and Koo-
diyattam. If the fundamentals and rituals of these art forms are to survive, the Nambiar commu-
nity must learn and preserve them. Traditionally the Nambiars have the sidhi (inborn talent). 
This community has more of sidhi and ouchityam (discerning taste). 
Q. What is the configuration of Mizhavu? 
A. The ancient name of Mizhavu is Mridangam. ‘Mridangopanayanavidhi’ is a reference seen in 
the text Thantrasamuchayam (Sanskrit treatise on symbolic rituals in the temples). The sound 
‘Mridangam’ means Mizhavu. „Mrinmayathwaal Mridangasthu“ (One constituted by earth). 
Even today earthen Mizhavu is seen. In the Maadayikkavu temple in north Malabar and in the 
temple of Kurumathoor Mana, earthen Mizhavu is found even today. For convenience, copper-
Mizhavu emerged replacing the earthen ones. There are three types of Mizhavus: Small, medi-
um and large. There are three different measurements for the Koothambalams: Thishram, 
chathurashram etc. In accordance with the different measurements of the Koothambalam, the 
size of the Mizhavu differs. Then only the sound becomes perfect. In the big Koothambalam, 
big Mizhavu is used. In some temples, one can see Mizhavus shaped like globe and those sha-
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ped like egg. There are many samskarakriyas (rituals) for Mizhavu. These are called shodas-
hakriyas. In the text Thanthrasamuchayam these kriyas (rituals) are detailed, especially in the 
chapter titled mridangopanayanavidhi (ritual consecrating Mizhavu for its functioning).  
Slokam (Stanza) 
Peedtenyasya mridangamishta ganaponandyadi punyahakril 
Thalbhootani visodhya nandi chithimal snananda vasthravrutham 
Homoshtadhruva samskriyo yadithadadathopaveethadikam 
Prarchyathoshyacha rajayel gururadha pravarakovadayel. 
Meaning: 
After taking bath and purification, wearing new cloth, wearing an uttareeyam (cloth that adorns 
the shoulders), a swasthikam is placed on stage, a peetom (seat) is made of paddy etc., a vishta-
ram is laid on it and the mridangam is placed afterwards. The he sits on the western side, does 
Pooja to the Gurus and the Ganapathy (Lord Ganesha), does Pooja to the Peetom in the Shyva 
tradition (Siva-worship tradition), punyaham (holy water) is then sprinkled on the Mizhavu, 
soshanaadisushireekaranam (the different symbolic rituals) is done, snanandaupaharams given 
(post-bath gifts): then he wears the cloth, does prayschitham (ritual denoting repentence), naan-
dimukham, danam (giving), muhurtham (auspicious moment), neeranjanam (waving of the 
lighted wicks), wears the poonunool (sacred thread) and Krishnajinam, gives other gifts, decora-
tes with sandal, does pooja and nivedyam (giving cooked rice to the deity), does prasannapooja 
(pooja to rejoice the deity), does the neeranjanam and protect it. Afterwards, Ganapathy defeca-
tes. At that moment, the Nambiar ties up the leather on the Mizhavu and does the ritualistic 
playing.  
Apart from the above, there is also the kriya (ritual) called upanishkramanam. This is for taking 
Mizhavu out of the Koothambalam. This kriya is not taught or observed because the Mizhavu is 
seldom taken outside the temple. After the purification-ceremony, there is arangettam (maiden 
performance). If an impurity comes, there is punyaham for purification. The Mizhavu should be 
performed only as prelude to or from the beginning of Koothu and Koodiyattam. Karmams are 
done and jeevachaithanyam (life-power) given to the Mizhavu before playing. If a hole appears 
on the Mizhavu or if it becomes unusable, it should be cremated with all the customary rituals. 
Mizhavu is the most ancient musical instrument. It is devavadyam (divine percussion) and the 
purest.  
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Q. What has happened since Mizhavu came outside of the temple? 
A. With public performances of the Mizhavu, it has become very popular. Many people have 
come to know of this percussion. At the same time, the ritualistic content has suffered. Still it is 
better to have it beyond the confines of the temples.  
Q. Are the talas in Mizhavu from the Karnatic Music or prior to such streams? 
A. The saptatalas (seven talas) have been here much before. I won’t say the talas used in Miz-
havu are from the Karnatic music. There are variations like sangeernajaathi, thishrjaathi etc. 
There are terminological differences in the talas used. Although the maatra (time-beat) is one 
and the same, the way in which it is used differs in each tala. There are only seven talas.  
Q. Is there a convention that each play is set in one specific tala? 
A. No. There is nothing like that. Sreekandhi thondu poraneer / kaisika swendaleshucha 
Ekathaalo vinirdrishto / bhinnapanchamadukhayo.  
The sloka above means for the ragas, sreekandhi, thondu, puraneer, kaisiki, indalam, bhinnapan-
jamam, dukham, Ekatalam (4 beats) is a must.  
Q. There is a rule that for each raga, specific tala is to be employed. This depends on charac-
ters, charibhedas (dance-variations), contexts etc. There is otherwise no rule that each play is to 
be presented in a particular tala. 
Q. Can there be one particular tala for one particular character? 
A. Tala differs on contextual differences. For the expression of sringara (love), tala is different 
from that of the expression of raudra (anger).  
Q. So the difference in tala is based on the variations in rasa, expressions? Should everyone 
follow this rule? Is it subjective? 
A. All the percussionists should observe this law. Some of them disobey the law sometimes. 
This is not good. 
Q. What are the ways in which talas are used for a. Kriya, b. Geetham and c. Natyam. 
A. For Koothu and Koodiyattam, there are three segments. 1. Areas that emphasize dance. 2. 
Areas that give prominence to histrionics. 3. Areas that are more expressional. When there are 
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no characters on stage, there is a kind of playing on the Mizhavu. „Charikalakala vadyam / jathi 
kalakala vadyam / thappiyirangi thattu, nirgeetha, bandhananirgeetha parikramam“. 
These are kriyas in the Koodiyattam. There is a rule that for such and such characters, the play-
ing should be in such and such talams. In Natyasastra, this kriya is called charis. There is a 
distinct way of playing when the characters do the rituals on stage. The playing also differs 
when the actors perform sringara, veera (valor), adbhuta (wonder), the enactment of the slo-
kams (stanzas), upaslokams (supporting stanzas) and prathislokams (counter-slokams especially 
those recited by the Vidooshaka).  
Nishkanthaou… 
Meaning: When there are no characters on stage, there must be percussion-performance on sta-
ge in order to keep off the boredom of the spectators and also to give impetus to the stage. Here 
the percussionists can play independently. 
Q. Today’s position of the drummer in relation to the actor? Are Actors more important than 
drummers? Even the fee (remuneration) is lesser for the Nambiars? 
A. The difference, for the audience, here is about those who stand in the front of the stage and 
those who stand behind. Traditionally Chakyars are on the front side of the stage. Nambiars sit 
behind the Chakyars. This creates the impression that the Nambiars are relegated to the back-
ground. If you can judge impartially, you will have to admit that Nambiars should be given mo-
re prominence than the Chakyars. The Chakyars have to do the acting only. The Nambiars, on 
the other hand, should know all this. He should know the handgestures executed by the Chaky-
ars. In order to finish the percussion music in time, he should know the sequences of acting and 
the systematized rendition of talams. He should know the styles of acting of each Chakyar, 
handgestures, expressions etc. When the Chakyars enact the upaslokams moving away from the 
text like for instance, the description of the hair of the heroine, her breasts, her hairs flowing 
down the navel, Nambiars who sit right behind will not be able to see the hand-gesture executi-
on and facial expressions. For the Kathakali actors, the hand-gesture movements are meyyatak-
kam (systematized with the body). For the Chakyars, these are confined to the chest (maaratak-
kamudra). Therefore the Nambiars are not able to see from behind the mode of execution of the 
hand-gestures. The Nambiars then should have empathy in playing the Mizhavu. The sakha-
chankramanam (branching out the details and navigating each aspect minutely) in the acting of 
Chakyar through upaslokams and prathislokams is to be imaginatively conceived by the Nam-
biars. They should know the meaning of each slokam, the differences in the charis, kriyas, pa-
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rikramanam (literally circumambulation). They should have a thorough knowledge of the Aat-
taprakaram (acting manual) and Kramadeepika (stage manual). In short, the Nambiars should 
have a complete knowledge of Koodiyattam. The Chakyars need not know the playing of the 
Mizhavu. Nambiar should know this too. Nambiar must be more knowledgeable than the Cha-
kyars. In Koodiyattam, Nambiar is first in importance. The Nambiar is the Sootradhara (a kind 
of director who appears on stage first to announce the gist of the play). From the beginning till 
the very end of the play Nambiars have the responsibility of stage. But since the Chakyars are 
seen in front of the stage, the spectators gave more importance to the Chakyars. Both Chakyars 
and the Nambiars should enjoy equal status in Koodiyattam. If only all of them work together 
with a sense of co-operation, acting will have its desired results. 
Vaadyeshu yatna: pradhamasthukarya: 
Sayyahi naatyasya vadanthi vadyam 
Vadye cha geethe cha susamprayukthe 
Natyaprayogo na vipathimethi 
Meaning: In the Vadyas, one should primarily be industrious because Vadya (percussion) is the 
bed of Natya (acting). If the Vadyas and the Geethas are performed eloquently, the acting will 
not be in vain. 
This is what sage Bharata says in the Natyasastra. 
Q. The myth of Mizhavu? 
A. This is the very first musical instrument. Demon king Bana played Mizhavu for the cosmic 
dance of Lord Siva. The lord so pleased by his playing blessed the king with a thousand hands. 
Meaning Mizhavu is the principal percussion for dance. Along the lines of the Mizhavu, many 
musical instruments later emerged. There is no other musical instrument which is played after 
prolonged rites and rituals for jeevachaithanyam (empowerment). No other musical instrument 
has this kind of tantric rituals. I believe that the percussion used in the devalokam (heaven) for 
the enactment of the drama is none other than the Mizhavu. The Swathy and Thumburu created 
the talams originally. Karnatic Music adopted them. That’s all.  
Q. Which are the talams used in Koodiyattam? 
A. Only seven talams. Other Talams are just variations of these basic talams. The Swathy and 
Thumburu when went to the river to take bath heard the falling of raindrops on the lotus flower. 
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They listened to these sounds closely and created the talams. Others then began using these 
talams. 
Q. What is the difference between the playing of Ekatalam and the Murukiya (fast) Triputa? 
A. All the talams are very good. I can also play Dhruvatalam. The difference is in the mode of 
playing. In Ekatalam, many ennams (unit of syllables) can be played in slow tempo. New kaikal 
(patterns) can be created in it. Triputatalam is very good too. It is more serious in its effect. It 
can be played excellently in slow and fast tempos. I like Triputatalam the most.  
Q. Did you play like this on some occasions? 
A. Yes. After playing for the Kailasodharanam (lifting of the mountain, Kailasam, by Ravana) 
in Triputatalam, the playing changes to Ekatalam for the scene Parvathiviraham (separation of 
Parvathy from Lord Siva). This is in a very slow tempo. For the acting to reach all the nuances, 
playing slowly in the Ekatalam is very interesting.  
Q. Lakshmi Talam? 
A. It has 20 beats. 
Mizhavu represents in a way the figure of a human being. When beaten, the sound sprouts from 
deep within. It seems Mizhavu is created in the form of human being. Human body has life. So 
too Mizhavu. The sound produced is Omkaram.  
Q. What is your advice to the future generation? Both to the Nambiars and to the non-Nambiars, 
who perform Mizhavu? 
A. Mizhavu has been traditionally handled by the Nambiars with ritual devotion. It is their ku-
lathozhil (community-profession). If they don’t do it properly, their family and successors will 
be affected. They should keep in mind the rituals observed rigorously by the predecessors. The 
non-Nambiars should play with an extreme devotion to the artistic content of Koodiyattam.  
Aaapadi doshal … (Kalidasa, the supreme playwright said). For everything, the advice and me-
ditation of tradition should be there.  
END 
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2.8 Interview 2 with „Panivada Rathnam“ Kalamandalam Eswaranunni 
 
Abbildung 25: K. Eswaranunni. Cheruthuruthy 2010 © Karin Bindu 
Born in 1959, Head of Mizhavu Department 
Kerala Kalamandalam 
Vallathol Nagar, Cheruthuruthy P.O. 
Thrissur 679531, Kerala, 8.8.06 




E: I am which doing I am very happy. Today morning doing [klopft Eka Tala], [ich sage – erin-
nert – „yes“, er: „ah“ ] „Takataka Takataka Takataka Takataka Tati Taketati Trem“. This is 
basic, ah. Then basic time the actors doing the mudra together. [Er klopft nochmals Eka Tala 
auf den Armlehnen seines Sessels]. This model doing. That doing … any mudra doing, but to-
day morning doing no mudra, no acting. Acting time also no problem, ah. Unne, many different 
way going. That time my mind very nice. I appreciate to the art. Very nice. [Klopft verschiede-
ne Variationen von Eka Tala, summt dazu einen tiefen und zwei höhere Töne]. This model very 
nice, ah.  
K: What are you thinking now – do you have a special fantasy now? [Er sagt „ya“]. 
K: Do you think of nature or do you think of spezial gods, goddesses, or are you only enjoying? 
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E: Enjoying, yes, that’s better, enjoying. I am going other country, yah. Don’t know. I am very 
happy, very like. [Er klopft wieder]. This model. I know another way. [Klopft andere Variation 
im Eka Tala, summt wieder dazu]. Inside going, all time happy. My person sad time, happy 
time, tired time, any time I am doing happy. Same. [Lacht]. 
K: And when you are doing Triputa Tala or Murkia Triputa Tala, what kind of feeling do you 
get? 
E: Murkia Triputa time very angry. [Er klopft demonstrativ, summt wütend dazu]. That time the 
actor, the story I am thinking. That time angry coming. That time some more coming. Then 
doing time I am happy. [Lacht, fragt mich auf Malayalam verschmitzt lachend „manslaiyo, 
manslaiyo – verstehst Du, verstehst Du?“] Sad time also. [Spielt langsamen Rhythmus]. Sad, 
no, anybody no like. [Lacht, kichert]. 
K: And when you play Triputa, then also you get angry feeling?  
E: Ah. 
K: Is it only when you are watching the actors or also without? So if you only play … 
No stage, no actors.  
E: Nonono, actors, mudras, together doing. The acting words I understand. So I thinking: I in-
side no mudra. I ashana tingal. Their doing I thinking at that time. I doing. And at that time I 
thinking. That time the angry coming. He doing or she doing. That time I also inside doing. And 
outside I doing, I drum. Same he or she doing mudras I doing play, that time together, [kichert]. 
[Ich fixiere das Mikrofon besser, da es durch seine emotionale Gestikulation immer verrutscht, 
bzw. vom Tuch verdeckt wird, das er über der Schulter trägt]. 
E: Your question very good question. [Ich kichere]. That time the artist: I am Eswaranunni. I am 
now Eswaranunni. I am the drummer. I am the artist. That time thinking, so the art very success. 
Doing time my position my stage, my thinking which level doing the actors on the stage, then 
success. Childrens no some more better. I am doing but childrens no inside thinking. They are 
doing, study, then doing. On the stage the men or women acting time no man or woman. The 
artist. That time they some more better doing, the drummers also. I that model doing. 
K: If you play like Dhruva Tala, what do you feel? 
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E: Dhruva Tala? Dhruva Tala doing time before fifteen years doing. Now they no acting Dhruva 
Tala. Dhruva Tala doing time concentration all time the rhythm and the acting very difficult. 
Six, four, four, six, four, four, that inside going. Same time the mudras, bhavas and the actors 
some actors slowly doing. Some actors little fast. Some actors some more fast. That the drum-
mer thinking. Oh he is this level doing. He little down, he some more slowly. That remember. 
Then the rhythm six, four four, that rhythm going, automatic going. Slow sometimes doing time 
the matra coming time one beat, so that time another way thinking, five or four, seven coming. 
That time wrong, mistake coming. So art failed. So only one beat another time use, then all bo-
ring. So all time thinking six, four, four, six four four. 
K: When you play you are counting? 
E: Counting, the automatic counting practising, automatic coming. [Er demonstriert summend 
Dhruva Tala]. 
K: So in your mind you have the numbers, when you are counting, or you have the movement 
of the hand. 
E: No, inside this model counting. Not the fingers. 
K: Yes, so inside you have concentration of the numbers six, four, four? 
E: Six four, four, sometimes that model Dhruva or [lallend]“ hangataga hangataga…“, [dann die 
Silben deutlicher sprechend]….Automatic coming. Practising more coming, then no counting. 
That time stop. Automatic coming. Automatic, then suddenly stop. 
[Unterbrechung, seine Frau bringt uns Tee. Sie fragt ihn: „tea“? Großes Gelächter]. 
E: She, sometimes funny [alle lachen]. Dhruva Tala doing. Very difficult.  
K: And do you think, that each tala is connected with a certain deity?  
E: Which? Deity? 
K: For example could you say that Eka Tala is good for Lakshmi or Thriputa Tala is made for 
Shiva, or could you say that there is a connection between the talas and the deities, the godes-
ses? 
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E: Doing time another talas bring. No no no. Dhuva Talas last four: … sagt Silben des Dhuva 
Tala, dann Ta ta ti ke ta ta tati ta ketati Trem. This Dhruva Tal, Triputa Tala, Eka Tala use. [Er 
spricht die Basis Silben aller genannten Talas zur Demonstration). That vaitari all use. 
K: So you could not say that Eka tala for example has a connection with a certain deity [er hatte 
die Frage offensichtlich nicht verstanden]? 
K: The goddess, or also the number. Number four, is there a special meaning behind? A special 
background to the tala? Is it played for any mystery, is there any mystery in the number? [Die 
Tochter Sri Divya hilft ein wenig bei der Übersetzung meiner Frage]. 
E: Tala – in the world all tala. You want Eka Tala, I want Lakshmi Tala, she want Triputa Tala, 
so your starting time first beat doing and then I take it Triputa Tala, you take it Dhruva Tala, 
that take it and then that counting same model Dhruva, Triputa, Eka. Which model doing that 
model doing. 
K: So it is individual. 
E: Ah, ah, so I counting time Triputa Tala how many matra, or Eka Tala doing time how many 
matra, that model I not thinking. Because thinking … All time talas doing time Eka Tala use no 
problem, then relationship. My words correct? Ya. 
K: So is there a special connection beween the talas and the rasas? Is it fixed, that for example 
Triputa Tala is evoking this rasa, or Dhruva Tala is evoking that rasa. So is this always fixed? 
E: Yes, yes: Shriganthi, Tonde, Puronir, Kalisighi, Indalam, Veelanruli, Kuruni, many ragas, 21 
ragas. So Shriganthi, Tonde, Puronir, Kalisighi, etc. er rezitiert einen Sloka in Sankskrit. Seven 
ragas Eka Tala must doing. Twentyone ragas, seven, äh, the talas. So divided. Seven tala twenty 
one ragas how using. So that granthas writing. This model. Sriganthi, Tonde. Sriganthi raga the 
actor doing time the actor learn. Oh this is Sriganthi. So what, which tala Sriganthi use? Eka 
Tala. That time – Sriganthi raga chanting time finishing time the Eka tala start. And Triputa 
Tala: Tarkan, Veeratarkan, that ragas doing. Djeedipanchamom that model use. Velatuli – half 
Triputa. Velatuli means: Karin your coming time one wine please bring. You going. I remem-
ber: Karin your next time coming time bring one tape recorder, o.k.? You little far, I behind or 
in front. Karin, ah, telling. That raga Velatuli. [Er ruft auf Malayalam, ob der Tee schon fertig 
ist? Gelächter]. That time Velatuli. No look, no see. Sound only. Oh, yes.that time use. Or slo-
ka: Thinking: Oh what my husband said me? Oh one tea he want. That time she my position 
standing acting me. So, one tea bring, oh. One tea bring. This model send me. Yes, o.k. Sloka 
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automatically my position take it and then thinking, that time acting. That model acting time 
Velatuli ragas Atanta Tala use. So at that time the drummer Atanta tala doing. That writing! 
K: And which rasa is connected with Atanta tala? 
E: Atanta tala: not rasas – not used. This ragas use talas. This tala doing time which part rasa the 
acting doing, that sitting behind the drummer and thinking. So the drummer study the nataka. 
Nataka me and the drama. Dramas alle words the drummer study. Sanskrit Drama. So Karins 
part finishing time another part Shobana coming. Shobana coming time the finishing time not 
stoping, and then Shobas standing, first time which she doing, how coming. That thinking and 
that model doing. And thinking. That study. 
K: The different beats, so for example this book was writing…. 
E: Which book?  
K: The heritage 
E: Oh the heritage. 
K: There is one article by Rajagopalan about Mizhavu. 
E: Oh, oh, yes. 
K: You know this article? 
E: Yes, very nice. My good friend. 
K: So he is writing… 
E: You meet Rajagopan? 
K: No, but I want to meet him. I need his number. 
E: Oh, my very good friend. 
K: You have his number? You could give me afterwards, it would be good. For example he is 
writing for the bhavas and the rasas, that Triputa Tala medium is used in bhayanaka or Triputa 
Tala slow is used for kroudra, raudra. [Er wiederholt „Raudra“]. Or Triputa tala fast for sringa-
ra, mourbana [er fragt nach …?] – climax of joy. 
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E: Who writing? 
K: Rajagopalan. 
[Shobana sieht Hariharan – Mizhavu Spieler – beim Ansehen des Buches]. 
E: My student. [Hustet. Shobana bietet meinen Kindern Tee an, Manef antwortet auf Malaya-
lam: „ishtam illa“ – ich mag nicht –, sie wiederholt dies amüsiert]. 
E: This is never used: Panchamukham (Mizhavu mit 5 „Gesichtern“). My student, first student 
he. This … I don’t like. Which word here – sringara? 
K [suche im Buch]: Here. Shringara Moorbana, double o. 
E: Climax … [erstauntes Betrachten des Buches, das er bis dahin noch nie gesehen hatte. Er 
diskutiert mit seiner Frau und Tochter über „moorbana“]. 
E: Moorbana I dont know. [Er liest:] Dhruva tala using … Vadyhagesh … [macht auf einen 
Schreibfehler aufmerksam]. Vidyahageh … This wrong. [Er liest Textteile in englischer Spra-
che mühsam und stockend aus diesem Artikel. This is off]? 
[Ich schalte den MIDI Player aus]. 
Track 2: 
E: [Lacht laut auf]. All business in the world. Kunjan Nambiar use one Mizhavu (Alapuzha): 
That Kunjan Nambiar very old man. He thinking this Vadya. He also saw this Vadhya. I one 
question: Why Kunjan Nambiar use this Mizhavu in Kootiyattam? Take the reason, why. He did 
not take it this Mizhavu, for what? He is a great man. I told Ashan. This Mizhavu not used. This 
Mizhavu is in Tamil Nadu temple. Panchamukha. Five rooms. And last room the god sit-
ting.The five rooms, five Vadhya same time used. So the god sitting room open time „rrmm 
bähm, takataka bem, bähm, takatakadamm …“ Five Vadyha, five rooms, five times no, same 
time doing time and finishing time same. No – the five artists never see, I never saw, together 
no saw. So starting and finishing suddenly. [Er meint damit, dass sich die fünf Künstler beim 
Spiel nicht sehen]. That time only use this Vadyha. A great Vadhya. But five – [fragt nach] face. 
Five face using Hariharan my student. He was going to Pondichery. That time they look that 
Vadyha. There sitting one lady. Hariharan thinking, so I bring this Vadhyam, then my words, 
my foto coming the paper, and I am great. He bring. At Irinjalakuda Kutiyattam starting time he 
use. So one time paper news: Panchamukha Mizhavu very great. That model maybe next day, 
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next month, next year again coming. I think: Ten face Mizhavu made, and I bring. Oh Eswara-
nunni ten face Mizhavu play, very great man. I don’t like. [Lacht auf]. Understand? One face 
Mizhavu two arms use I cannot know. Some more thinking some more doing again. Very nice 
drum the Mizhavu. I am doing. I am very happy. But happy coming only. Not happy, because – 
happy? I happy, not full, because many many type again again coming, built, one face Mizhav, 
so very very hard work again doing. So I am no health I am no mind I am no help to people, all 
together coming and doing, we some more great in Mizhavu. That success after two face, or 
three face, four face use better. This no like. Now not use, for why? [Lacht]. Manslayo [Ver-
stehst Du]?  
K: Ya. 
K: The Triputa Tala: For which ragas was it used? 
E: Mathyamatram Triputa … I cannot understand, I thinking [lacht, zeigt auf den Mund, ver-
schließt ihn mit den Fingern. Lacht]. Thats better. [Lacht über einen weiteren Fehler, den er im 
Artikel gefunden hat]. Your question very nice, very good! [Er blättert im Buch seines Lehrers 
über die Mizhavu in Malayalam geschrieben, um die Zuordnung der talas zu den ragas zu fin-
den]. 
Track 3: 
E: Ashan told: Seven tala – Rupaka, Jhampa, Triputa, Madhyam, Dhruvam, Ata. Six only – 
Eka, Rupakam, Jhampa, Triputa, Madhyam, Dhruvam, Ata. Seven Tala. [Lacht]. In Kutiyattam 
use this Rupaka, I don’t know. [Lacht]. This model is not used in Kutiyattam. [Lacht]. All 
granthas words he writing. Ja. [Lacht]. And another one book this no. Marma Tala – that tala 
how take it I don’t know. 
K: Malla tala? 
E: Malla tala, ah ah. That Kunju Nambiar in Kutiyattam maybe before in Kutiyattam learn, As-
han told me. [Lacht]. I don’t know. Understand? 
Eka Tala one laghu, Rupaka Tala two dhrutam, one laghu. Jhampa tala one laghu, one anudhru-
tam, one drutam. Triputa tala one laghu, two drutham, lacht, Madhya Tala: laghu, two dhrutam, 
one laghu. Triputa tala: laghu, dhrutam, two laghu, Ata Tala two laghu, two dhrutam. [Anstelle 
von „two“ sagte er hier das Malayalamwort „rande“]. 
K: Is it the same like the carnatic system? 
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E: Ah. Mudharta, Veeratarkeshu, Djeedipanjamom, Dhanajo, Korakurunjirageja … [er liest aus 
dem Buch seines Lehrers P.K.K. Nambiar über die Mizhavu, das leider nur in Malayalam exisi-
tiert]. This six ragas using time Dhruva tala doing. Understand? And Sreegandhi, Tonde, Toran-
jir, Kalshiki, Indalam, Pinnepanjamom, Dukham. Seven ragas using time Eka tala. Six and se-
ven. Thirteen. Kathamkejageja, Tarke, Andari, This three raga doing time Triputa tala use. 
Madhyamatram Triputam Veeladhuli. For example: Karin you please tea bring. Ah. That time 
Veeladhuli. Veeladhuli raga using time Madhyamatram Triputa. Madhyamatram Triputa. Not 
fast, not slow, middle. Here Veeladhuli raga doing time Ashan teaching Atanta Tala. This slo-
kas Triputa Tala … [Fortsetzung auf Malayalam] … Dhruva Tala use, Idikaisil, Samathiadha. 
Samathiaidha means telling. [Er liest weiter auf Malayalam]. Sreegamaejan, Pauramam Triputa 
… fast Triputa. Mudhalingalam too, Mudhalingalam. Dhruva Talo velambita. Velambita. Slow. 
Dhruva Tala, Mudhalingalam raga Dhruva Tala use. I only ragas take it. Mudha, Aarta, Veera-
tarkeshu, Cheedipanchama, Tanajo, Korakuji, Shreegandhi, Tonde, Puronir, Kaisiki, Indalam, 
Pinnepanchamom, Lukaiom, Khandaram, Kathandari, Andari, fifteen. Hüstelt. Andari, Andari, 
Veelathuli, sixteen, Sreegamagam, Paurali, Moralingalam, nineteen raga. This slokas tala Dhru-
va Tala, Eke Tala, Triputa, Madhyama Triputa, fast Triputa, Dhruva velambita, this six tala. Six 
tala velambita fast doing also six. Then last Eka Tala. This slokas tala use. Another raga. 
Marmma tala – [lacht] – Rupaka, Jhampa, Madhyam, Dhruva … 
K: Jhampa tala is used? 
E: Jhampa tala tyambaka doing time used. And some kriyas doing time Jhampa tala. Ashan 
telling. Before nineteensixtyfive Kalamandalam start the Kutiyattam department. That time the 
rhythm one way going, raga one way going, acting one way going, drumming another way 
going. My ashan sitting and thinking and this model writing. This all doing now no success. 
Many mistake talas again maybe coming because all kriyas doing time many tala. Some tala 
doing time chanting time, kriya doing time the actors maybe sleeping or outside going no tala 
coming. Tala connecting time acting no good. [Lacht auf]. Acting better time slowly or fast or 
middle doing time the tala not coming. Now also. 
K: The talas for the kriyas – are they from the granthas? 
E: Kriya doing time tala Trem tarrehim … this Triputa Tala. Middle. 
K: So the actors learn the movements with the talas. 
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E: Ya. [Lacht auf]. So I study and teaching now. Now also study. But this raga and this mudra 
äh, this tala only here doing. Here no, Kutiyattam. Shreegadhamam I don’t know. Paurali äh, 
Andari little only, Korakunji I don’t know her. Tuff, not used. Muddhan, Aarthan, Veerathar-
kan, Cheedipanchamom, Dhanam all use now Kutiyattam. Shreegandhi use, Tonda use, Puronir, 
Kaishiki little before I learn. Indalam o.k., more. Pinnepanchamom, Lukagandharam always 
doing. Mm. Kathangari little only. Tarkan o.k. Tarkan, Velatarkan little different. Andari – this 
raga all raga using you Kutiyattam know? You next time the actors [lacht] one question tell. 
That time they reply which way. [lacht]. Your question very nice, ya. So I am telling maybe 
mistake coming. I don’t know. But I am studying and teaching now, so I learn, understand this 
model. [Kichert]. Telling time I am another cast first student and first teacher. Now Kerala my 
students only. [Kichert]. So I which way study that model I teaching my students. 
K: How many students you had until now? 
E: Maybe thirty. Thirty I think. Some working, more working. Now the Marghi, Irinjalakuda, 
Moorikulam, Kalamandalam, Painkulam. Maybe twenty all. Twenty students, eighteen students 
now all time working. 
K: How was your relation to your guru? 
E: Good, good, yes, yes, yes. They very good students. They the doing time no freedom, becau-
se the Kutiyattam doing time four place, four type, lacht. So somebody little drumming, some-
body sound coming. Sound more bring. Somebody mudras and face expressions together doing. 
So they want money. So their … [er fragt das Wort bei der Tochter nach] … opinion. Our opi-
nion their telling time maybe [kichert] dismiss. So they doing. Good working. I – no, ah. 
K: And what about their devotion? 
E: Devotion? 
K: Do you think that the devotion of the pupils is becoming less or is it increasing? 
E: Äh devotion? Peoples means audience? 
K: Not audience, but the devotion of the drummers, Mizhavu players. They have a spiritual 
devotion. Do you think that it is becoming bigger or is it becoming less? 
E: No less, coming, coming. Because I study time I only. I fourth student. But I coming time 
Unnikrishnan Nambiar. First student. Second I. Unnikrishnan Nambiar study time two another 
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Nambiar cast coming. Krishnankutty Nambiar, pinne Papaghan (?) Nambiar. That three Nambi-
ar first Kalamandalam starting time students. Krishnankutty Nambiar no now this department. 
That time to this time no coming. Unnikrishnan Nambiar only. He now working Trivandrum 
Marghi. Trivandrum Marghi in the Kutiyattam school coming time first teacher I. 1981. June, 
July fifth starting. That time I first teacher appointment. Äh. That time one year I working. And 
then I am coming Kalamandalam, join. Now working. Ah. Unnikrishan Nambiar then I coming. 
My second year time Gopinachu (?) Nambiar another Nambiar cast coming. Only one. He age 
old. Then he coming and then study. Four year. But no –  he good, no. Play no much well, no. 
Then many years no students coming. And then I am working, looking, er fragt passendes Wort 
nach…I am search. You study Mizhavu? No. You? Please come. You please come. Then many 
times I am telling time coming. My students ah, ninety percent my students I bring. This book 
no my name. This selfish. No no ah. They are all selfish people. 
K: They are writing that at Kalamandalam there is training, but drummers they don’t know how 
to play, because they study only few years and Kutiyattam is only performed occasionally there. 
TRACK 4: 
E: Ta dum – oh, two sounds and many sound bring we try. But that no coming, ah. Doing time, 
… 
K: Ta – is it connected with OM? Somebody told me recently. 
E: Tu – Ta Tu, Om? 
K: The sound tu is meaning the OM? 
E: OM, tum, OM karam, OOOOM. Oh. Om kara. That Mizhavu sitting in Koothambalam. 
Kuthaba stānam. That place name. Kuthabam means drum. Stanam means sitting place. Kutha-
ban. That place inside the mizhavana. Mizhavu stand inside Mizhavu sitting, and he the brah-
macchari the Mizhavu. Brahmachari means no other way thinking sanyassi – sanyassi you 
know? Sanyassi all god. So that Brahmachari ähm sitting and „nadha brahman“- sound Brahma 
– ah. Ooooom, Oooooom that model he all time worshiped the Mizhavu. The Mizhavu born 
North Malabar, Talachery. One place Mozhakunnu, now called Mozakunnu, before Mizhakun-
nu. Many years ago. Mrdangasheila. Sanskrit word. Mrdanga means, mrt means manga, mud, 
ah, anga means body. Suddenly that place one Mizhavu model now use Mizhavu that model, ah, 
suddenly coming. That place now also the Brahmins workship. That Mizhavu before mud [nach 
nochmaligem Nachfragen], ah, mud, and many years after the metal ah, copper, mixed. That 
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copper Mizhavu mud Mizhavu no play better that time the Brahmin cast, tantri, the temple 
Brahmins coming and worshiped. Good Brahmin born to die time sixteen kriyas. Uppanayanah, 
Samavarthana, Radhanayana, Nadanayana, this model many kriyas, many worshipped thing. 
That doing the Mizhavu. No good Mizhavu at that time the samskara last kriya. Samskara 
means in Kerala Hindus model one man die time the inside the fire. That model is samskara 
doing. That time the tantri, the Brahmin coming and puja worshipped äh the pannavatma ah, the 
kriyas doing time, Nandigeshwaran, Shivas servant inside the Mizhavu oh, bring. That time this 
come out. Come out no, the tantri take it his body then the new one bring and then that time 
worship time this again put it. That time the nambiar the leather tight and do it, first. That time 
inside the Koothambalam Mizhavu worshipped. Ooom, Ooooom all time. Then the great drum, 
the oldest living drum in the world, Mizhavu. Bhana, you understand one asura Bhana, Shivas 
servant, ah. His two arms use Mizhavu doing, that Shiva very happy and thousand arms you 
have coming, Shiva worshipped, that time suddenly thousand arms coming and thousand arms 
use Bhana doing the Mizhavu and many many stories this. Kunjan Nambiar last time the Para-
kungute in Kerala or North Malambar Kuttubazhambe, the place name, now also that place. The 
mirda coming and Muhuvaharna take it that stories, story doing time, sixty four tigh, tighting 
the girda … Djivudhavarhanas(?)’s body and Gharuda round flying and coming down and take 
it the Djivudhavarhana again he together many sound flying. That sixtyfour tie take it only Kun-
jan Nambiar. Then after never use. That great place in North Malabar.Kothuvazhambu. Many 
many stories. Inside the temple the ambalavasiam casts – ambala means temple, vasia means 
living. Inside the temple all time. That vegetarian eating, all time fresh, all time bath and never 
touch another body. Very quiet, so that model living the Mizhavu inside the temple. Very great. 
But now 1960 to Kalamandalam many peoples coming. I am Wariar cast Hindu. Hindu Wariar 
ambalavasi. Now many cast – Nayar and Ridhava and many cast, low cast people, they low 
cast. High cast Brahmins people we higher cast. So now all casts the same, [lacht]. Many casts 
coming, they no learn bakhri, bhakri means respect. Many many mistakes coming so study only. 
They no remember, no thinking, doing time no bath, no, only money. So many many mistake 
coming. 
K: And say: I have seen the Mizhavu of the Kalamandalam: when you finish you put different 
hats on it. Different kinds of cloth on the skin. Is there a meaning? 
E: Cloth? I don’t know this. Many programs, take it, going, you see,  
K: This is clear, but only for the skin. One cloth, then the next cloth… 
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E: Äh, ya, that tighting maybe some peoples take it and going time touch many place. So 
scratch coming. And cold coming time sound no good. That problem no coming. So that tight. 
Never tighting [lacht]. 
K: So there is no offering. No cloth offering or something like this. 
E: No, now program only. Stage program. So that drum only. Mizhavu o.k. but now they use the 
drum. That model use, [lacht] never tight. This is very bad. I know, because this Kalamandalam 
government department and many many. …I only play only. Playing time before the people 
bring Mizhavu and take it on the stage. So I am coming doing only. So coming time the skin, 
[lacht] scratch time, so [lacht], secret, this very bad, I know [kichert]. 
K: And for the stand which kind of wood is used? 
E: Theka wood or plave, Jacka, Jackfruit, ah. 
K: How much does it cost, if somebody makes the stand? 
E: Äh, about 3000 Rupees, Good one. Three–, four thousand, ya. Good, hm. 
K: What is the size of the Mizhavu? 
E: Many type size in Kerala: anthargadhi means egg model, and round model, ah, two types 
Mizhavu. And another words: three type Mizhavu. Big, middle and small. Three model Mizha-
vu. And this inside, round, many type. More round in face, no good sound, äh. Small round and 
big size Mizhavu very nice sound. Neck little. Some Mizhavu neck long, then no good. I think 
Palakkad one temple Tiruvallatu- very big Mizhavu and Paliam, Ernakkulam District, Paliam 
temple, very big Mizhavu. Palia tachen, very big man, very great, very good Mizhavu, good 
sound. 
K: And in Trichur – is there also a good Mizhavu? 
E: Temple, temple – temple inside no, temple near a big building. Inside. Keep there. Very big, 
and Palakkad Tiruvallatu temple I very like that Mizhavu. Many time I am doing. But hard 
work, because one beat doing time energy all going. Inside going and then that sound coming 
and then little hole, that way outside going that sound. So slowly beat doing time little sound. 
Drumming time the drum challenge. That time no challenge, why I don’t know. Which drum 
doing the drummer, chenda, or maddalam, any drum doing time the drum understand. Oh I am 
doing the drum the drum also understand. Slowly doing no good, lacht. Slowly doing time only 
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slowly. Good sound coming time big beat doing. That time half an hour no half an hour five 
minutes doing time this 20th century finishing time peoples doing time tired [lacht]. Very great 
Mizhavu. few only. Some Mizhavu small and big round – that no good. No sound good. 
K: So the egg shape ist best? 
E: Egg shape, ah, ah. Thats Kalamandalam egg shape. Andagrdhi Golaghrdhi – gola means 
round. That model no good sound I think. [Hustet]. My temple, my childhood temple round gola 
gola model. Golam English? 
K: Golam means ball? 
E: That one, world map round? 
K: Globus 
E: Globe, globe, globe model. Ah, good english, globe model. [Hüstelt, hustet]. 
My English very bad. 
K: One more question is interesting for me: Do you think or do you feel when you are playing 
the Mizhavu on the stage that the actors – they have special states of consciousness, when they 
are acting? So you think are there some talas which provoke a state of trance for the actors? 
E: State of ? 
K: Trance, that means they are acting their function but their mind, their personality is another 
one? 
E: Ya. 
K: I mean the character – they have forgotten that they are Shylaja or Sathi, so do you think that 
happens? 
E: My drumming time? I am drumming time, the actors …some…Rama Chakyar great. Shiva 
Namboori, ten years before, now no. Very great, because Ravana Shiva Namboori doing time 
on the stage he also Ravana. That time I also Ravana, drumming time. Ah. Raman Chakyar, 
Shiva Namboori and I doing time very nice, I very happy. I think never coming that model. 
K: Why, what do you think? 
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E: Because Raman Chakyar 55 years old, Shivan Namboori 56 years old and then another casts 
Shivanamboori so Kalamandalam retirement, two great artist retirement, I am only here, so any 
time Kutiyattam coming time they maybe coming, not sure. Now here the main characters no 
teachers. So only students. 
K: The younger teachers – 
E: No working, no on the stage performing, plays little two or three, Yatayu or, two or three äh 
Ravana? No, little charakter only doing. So no practise, no stage performance, no jollyattam, so 
many many – [lacht] – problems. So I never thinking, maybe … 
K: Do you think, that there is a solution? 
E [der nicht auf die Frage gehört hat]: Next time that model 75 to 85 – ten years – Kalamanda-
lam Kutiyattam the greatest in the world. That time Kutiyattams time. Now all … [lacht, macht 
wegwerfende Handbewegung]. 
K: But what could be done to make it rising again? What do you think? 
E: No no no, because the cast problems here. Cast problem many big problem. Another casts 
people coming- they no good way thinking, no good way study. Study and thinking good way 
coming time no teachers that way no teaching. [Lacht]. The cast – oh, you which cast? That 
now also living. 
K: But there might be some talents in other cast, who are ambitious. 
E: Now here another cast only. Now. But they some more no study. Here eight standart to de-
gree standart continous doing. Somebody nineth standart failed. Somebody plus two failed. 
Somebody exercises failed. Somebody no practise. The syllabus now Kalamandalams syllabus 
school, college and art together coming time, art little. College little, so fourteen, sixteen sub-
jects they study. So any subject loss they fail. Maybe failing time maybe all they going another 
way. So many problems here. That problems the UNESCO study and I – now also telling. The 
UNESCO officers this endah Kutiyattam department – no students coming, no study, students 
no good model study, good models teaching, good model living, good programs no coming – 
that why and who – that thinking the officers and then äh more money that actors or actress or 
students some money give, then good troup made in front of the UNESCO officers starting. 
Maybe – not sure – Kutiyattam great. Ah, UNESCO somebody money give some numbers – 
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they are thinking: Oh Karin, no good, Karin, yes, Karin good, Karins friend no, he no good, she 
no good. They are thinking and selfish peoples thinking and somebody only money give. 
K: But for example if here at Kalamandalam there are some people who say now we want to 
make a good troup, is there a possibility here at Kalamandalam? No? 
E: Here only study and study finishing degree finishing time they are going outside. Here no 
that model you told model, no here not possible. 
K: The possibility is only possible from outside. They could make a new center …? 
E: Ya, or Kalamandalam department, or Kutiyattam department this model thinking and doing – 
better. Yes good people coming. Good students coming. Good teachers coming. And their tea-
ching, and study and practise and programs doing they freedom. In Kalamandalam the … [ein 
paar Malayalam Worte an die Tochter] … Kalamandalam starting then all success. Or Kala-
mandalam or government or UNESCO or private department. In Kerala many many the place. 
That all place together great artists, drumming or acting, all great peoples together sitting and 
thinking – ah, that’s only good [kichert]. Ah – the UNESCO now doing money give who take it, 
who give … [unwissende Geste]. 
K: They don’t know. 
E: Ninety äh two thousand the UNESCO take it Kutiyattam. This 2006 year. Six year I am 
doing here. No money. I am doing only. My adress I don’t know. Maybe UNESCO: oh this 
Eswaranunni – who, I don’t know. 
K: You don’t know if they know you. 
E: Theyaya. Here many selfish peoples, so maybe Kutiyattam success – not sure. This great art. 
K: Yes, it would be a pity … 
END 
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2.9 Interview 3 with Vasudevan Namputirippad 
 
Abbildung 26: Vasudevan Namputirippad. Killimangalam 2006 © Karin Bindu 
Tour Manager, Coordinator at Kerala Kalamandalam 1956–1985, President of the Kil-
limangalam Centre for the Documentation of Performing Arts. 
Killimangalam, Kerala, 16.8.06 
Interviewer: Karin Bindu  
K= Karin 
V= Vasudevan 
K: Before you started to tell me, that you came to Kalamandalam in 1956. 
V: 1956, ya, ya, I joined Kalamandalam in 1956, then I was invited to come there to go there 
and started and there was only Kathakali and Mohiniattam then, and I retired in 1985. Twenty-
nine years and I have been doing so many things – mainly I was in the office, but I was helping 
the students going to the Kalaris into their classrooms and helping Kathakali and Mohiniattam 
or Koodiyattam – like that – coordinating, and sometimes teaching the master. Ya, Sanskrit or 
Malayalam and selecting things like that, and most of the time I was taking care of the fo-
reigners and students, and I was going travelling abroad so many times, eigth, nine times [lacht]. 
In 1965 I was invited to the States, for a lecture, a kind of culture exchange program and I was 
alone. Ah and going in the 1960’s it was a very agitated period at this time, the youth was on the 
march, all the campusses are so gog (?) with protests and – [lacht] – like that. Very interesting, 
exciting period. And I was in my early thirtee’s and meeting dance schools, visiting dance 
schools and meeting professors and – you know – universities, staying in universities, taking 
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part in their discussions and specially those departments where they have indian studies and all 
like that, ah. 
And then I went to one seminar and then Kathakali and Kootiyattam troups have been to many 
places – States, Indonesia, Bali, Australia, Hongkong, China, Korea and in Europe –  in other 
places I have been there and stayed two, three times… 
K: You were accompanying the groups. 
V: Ya, and I had to do sometimes translations and advize the audience and stories like that, ya. 
Ahm, that was… that was – [lacht) – my twenty nine period in Kalamandalam, ya. 
K: A very rich period … 
V: Lacht. 
K: So you could follow the development of the Kootiyattam Department from the beginning. 
V: Ya, nineteen, the department was started in 1965. For that, you know, Kootiyattam was very 
exclusive, high class art form, confined the temple premisses only. It was only 1945 when late 
Rama Chakyar who started performing outside the temple. Formally they were not even allowed 
to perform in the Brahmins houses, Namboodhris houses, it was just so restricted. Only in the 
temple premisses, or in the Koothambalam or inside the temple. It was like that and with so 
many kinds of rituals also. For Mizhavu you know they had to do many things they had to do in 
the temple in those days. In 1949 this Raman Chakyar started play, performing outside. Of 
course there was some critisms and – [lacht] – and he was convinced that Kootiyattam has no 
future unless it is opened you know, unless there is no restriction for the students and also the 
place where you teach. Because in formal it was only Nambiars, Nangiars and Chakyars. He 
says that everybody can … everybody should be allowed to study and you need not be in 
temple. And this is a big development, this is a big change in Kootiyattam and also Mizhavu you 
know, because its so associated with temple – I don’t think, I am not sure, formally there is no 
Kalari as such, that was not used in Kootiyattam, only in Kathakali. Because it is a family tradi-
tion. And it’s a matriarc system of family and the Chakyar, the uncle-nephew-like that it goes 
and whenever they choose the time conveniant for them they teach to their side, Nambiars also 
is like that. And and maybe the time of Arrangetam – Arrangetam you know? 
K: Yes. 
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V: Ah, the time of Arragetam they maybe – I don’t know – they are doing the acting and Miz-
havu together. All those things because when Kalamandalam started the Department Raman 
Chakyar was very grand, because he was sure, he was convinced that unless there is an instituti-
on and there are all facilities of studies and all that and also systematizing the syllabus – all tho-
se things. I was involved in all those things – [lacht] – systematizing the syllabus, like that, and 
the Mizhavu was …, because there is the combined classes, you know. Before formal it was not 
like that. Nambiars, Nambiars families, Chakyars families. Because of this there is combined 
class, and you know Mizhavu players always sit behind. They don’t know what ah … 
K: … is going on … 
V: Ah. Then, in our training classes Chakyar and Nambiar they decided to make the boys, or to 
make the Mizhavu teacher sit in front of the actor, then they can, you know, see things, and tho-
se times development in the Mizhavu playing. Ah the … for you know playing for the mudras 
for acting movements or all the different ways. Many different ways of drumming, all those 
things have been developed during this Kalamandalam period. 
K: And how many pupils have there been in the starting period? 
V: Starting …? 
K: For Kootiyattam. 
V: First there was two, the first student was Raman Chakyar, the one who is dead now. He is 
retired, he is still there, sitting or something like that. And Shiva Namboori. Shiva Namboori. 
And that really fact was that of breaking a tradition, because Nambooris are not allowed usually, 
formally to study Kootiyattam, only Chakyars. And one Raman Chakyar, Raman, ah, Ramans 
uncle or another the late Raman Chakyar Professor Raman Chakyar who started this, who was 
the head of the department, he selected this two boys, then Girija and Shylaja. And one Sathi, 
later, of course later, Margi Sathi. These four and Naranayan also Chakyar, ah this four or five 
students Chakyar have done very well. And also a second Nambiar was appointed to the re-
commendation of a Chakyar. Narayan Nambiar came to the Kalamandalam one year after, I 
think, one year after, ya, started take students for Mizhavu playing and all that. 
K: 1965 you told? 
V: Maybe 1966 I think, ya, started Mizhavu, not sure. Eswaranunni – was he in the first batch? I 
don’t remember. There’s another one Nambiar I don’t remember his name. He’s in Margi now – 
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anyway, they were all Nambiar students. And this was very important because there is a facility 
and opportunity for both of the actor and drumming, playing together, so they can feed back, 
they can know each other what the drummers sense even before what they are going to do. And 
the Nambiar besides Mizhavu he has to study all these slokas, these things and all that. The 
acting, even though he does not act. Nambiar means Mizhavu player – [lacht] –.Ah and that 
helped very much to raise the level of drumming – drumming and both acting. 
K: And the Kalamandalam organized possibilites for performances at that time? 
V: Ya. 
K: There were many performances of Kootiyattam that time? 
V: Yes, performances were there and another is Chakyar Koothu. 
K: Yes, this I know. 
V: There is not much stylized acting there, it is more realistic with speeches and all that. And 
there were performances and the government was also helping, even the Delhi central govern-
ment was helping giving grants and to do performances and all that. It’s a – you know – because 
the play, the plays for Kootiyattam are different from those for Kathakali. Kathakali is more 
popular and this is a little more difficult, because it …, to …, did you feel it? 
K: Yes, I think so, I feel also it is more originally, because it has more background, it is more 
fine – that I feel. When I watch it I feel it is a little bit slower than the Kathakali – Kathakali is 
sometimes very quick in movements, but I observed in the Kootiyattam there is more space for 
improvisation, communication also, so it is a little bit slower from the movements and it has 
another spirit. 
V: Kootiyattam, the difference in Kootiyattam, the text, when the actor rezites the text he… 
there is no drumming, first, and then he does not rezite only elaborate on the text – accompanied 
by the Mizhavu, like that. When he is free from the text to expand the text or to – you know- 
like that even that the dance part is not that much as in Kathakali. 
K: It is not fully structured. 
V: Ya, ya and in my feeling of theater Kootiyattam is more in its origin, it is related to the story 
telling technique than the drama technique as described in Natya Sastra. It is a story telling 
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technique, when you enact a sloka there is going back to the past and coming to the present time 
like Nirvahanam – Nirvanaham? 
K: Yes, Nirvahana. 
V: Nirvahana, it means going back. These are all characteristics of epics, story telling epic and 
it must have come from, because there was this story reading and story telling, there must be 
somebody who must be there to listen to. This questions: Then what happened, then what hap-
pened, you know. The same thing repeat is repeated in Kootiyattam technique also, and that’s 
why I feel, that’s why it is so much solo based sometimes. Sometimes Kootiyattam is elaborati-
on of all just one character and like… and ten kinds of drama descibed in Natya Sastra, because 
so many characters and all that except or course there is one form in which there is only one 
character appears in Nathya Sastra like Alubhana ah where he enacts himself. I am …. he is 
asking: ‘I have seen you now. Oh where are you from?’ Then you answers, but, but there is only 
one character, I am alone. So I am just asking solo who is it. ‘Oh are you coming from, did you 
say you are coming from Cheruthuruthy?’ All this I repeat. This kind of method is there in Koo-
tiyattam, you know and the same thing is in the story of Ramayana while reading, there is so-
mebody who listens. He is asking the reader or the „who is there“, then he says what is the story 
behind him, he asks, then he starts giving Nirvanaham, going back to his old formal days how 
he came to – you know? There is a play between present and past. 
In epic story telling time, because he is very free now, whereas in Natya Sastra is more limited, 
yah, because there are so many characters and that’s my feeling anyway. [Lacht]. I don’t know. 
In its origin it is more related to the vocal – sorry [ich richte wieder das Clip Mikrofon] – ah, 
original it is more related to the vocal rezitation of story telling, developed in the epic style. 
Then it is imposed on the acting, body acting, in the Natakas Pasas, plays like that. So I feel it. 
K: And there has been before a tradition of story telling before the Kootiyattam period started in 
Kerala, there was… 
V: Reading of Mahabharata was there in the temples [ich wiederhole „in the temples“], that is 
why I feel the, because there is an officer, who is paid for reading the Mahabharata. Epics, ya. 
They are called, of course in old days Mahabharata, the story teller is called „Sudha“ in Ma-
habharata and of course even now there is a story rezitation of Bhagavadha, Krishas stories and 
all that, but in former days there is a Mahabharata and Mahabharata is ähm – you know – the 
story of Pandavas and then stories about the duty and obligations of different casts and commu-
nities of course dominated by Brahmins. Anyway it is a sort of instruction, giving instructions to 
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the audience or the community that everyone should do his job assigned to his cast or communi-
ty, like that, you know? It’s a … 
K: Did he do that all during the day or were there special hours, in which he was telling the 
stories? In the temple: was it only during the time of evening puja or … 
V: Not during the puja. Outside the puja, outside the puja time. Exactly I don’t know what this 
officer or some families were appointed for reading this. That I know one family ah it was near 
here, there is one temple, there was a family who is payed for reading Mahabharata. Like that. 
Of course when I was held by that time, it has seast (?) reading Mahabharata, but he was called 
„Bharata reader“, „Bharata prateri“ yah. My guess is my … is Kootiyattam has developed from 
this story telling technique, because many of the characteristics of story telling still you can find 
in Kootiyattam. Way of elaborating, way of acting and also the method of teaching Sanskrit, 
that also they follow in Kootiyattam. That’s why, that’s my, and the purpose was to give instruc-
tions or sometimes introduce a kind of propaganda or giving instructions how you should beha-
ve in your life, how you should, you know, whyah, how you should look up on the cast above 
you …a sort of cultural hegemony of the elight class to maintain that also maybe that. One pur-
pose of that Kootiyattam thing. 
By Kathakali it is the sixteenth or seventeenth century, maybe Kathakali is the first classical or 
it has grown into a classical type of a more structured type, which is opened to all casts … 
K: From the beginnin on? 
V: Ya, because in Kerala in many places I think especially each sorts of fondsovership (?) ah 
are interested in certain casts and crates (?). Everybody has that former worship but the perfor-
mance, those who do the thing are always interested assigned to a special class of a special class 
of groups doing Bhagavati kalam or special class of group doing what they call Mudiyettu – 
Mudiyettu a type of workship äh community worship … [Telefon läutet, V. telefoniert auf Ma-
layalam]. 
That is why there is no restriction anybody can study Kathakali or… and it can be performed 
anywhere not necessarily in the temple, like that. 
Nambooris are not very kind towards Kathakali in its heiry days, beginning days, because it is 
more popular, more Malayalis, the audience is also very restricted in Kootiyattam and it is much 
more tied up to the rituals in the temple also. Ya that’s why. 
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K: So you think there was some jealousy that the Kathakali was more popular? 
V: Not no at on stage in the development of Kathakali – Nambooris took over it. Nambooris 
came for word and in fact one of the great reformers, innovators in Kathakali was a Namboori. 
That was up to so many years but during the first initial days they were not too enthusiastic 
about Kathakali and because it is an all night performance and for Nambooris so many things 
are disturbable by that, maybe because of that, and also maybe it was more a folk thing in its 
initial days and all that. Maybe then –  anyway it is a difference, and I think Kathakali is more, 
more of a drama type and more akin to like Ashtapadi and the Gita Govind and also it’s a pro-
duct of the what you call the „bhakti movement“. You know, fiveteenth, sixteenth, seventeenth 
century all over India there was a great movement of Vaishnava Vishnu piety and movement 
and in fact, you have a Bhagavata mela in Tanjore and Kuchupudi and there in Andhra one 
Kalyega (?) and in Assam there is a Ankianad all of  … [stottert] … devotion to Vishnu, Maha 
Vishnu or Krishna stories – like that and some sort of that is Kathakali, because for the first time 
you see Rama ah the story of Rama on the stage. Like Krishnattom, like Krishna. These are the 
products of Bhakti Movement in …  before that most of the communal – ah not communal – of 
the village forms of worship the content was not drama or Krishna, but godess … 
K: Local … 
V: Kali, yah, mother godess, mother godess was there. Then maybe the first classical art forms 
where maybe this and I don’t also aprove the anthropological classification of ritual, drama and 
all that. Of course Victor Turner and – [lacht] – because you can’t say its ritual because when 
you stand outside it and you think that you are in a higher civilization and you are coming to 
study this – Teyyam or this thing and all then, it is an outsider view – they say it is a ritual. But 
for them it is not a ritual. It is their actual worship, yah [ich bestätige: „of course its worship“]. 
Yah, this is a sort of a … I am sorry [ich richte das Mikrofon) sort of colonial anthropological 
perspective, it is because of their studies and here also people started new theater movements, 
ritual drama, ritual theatre, because there is no rapture between because … [stottert] in forms of 
worship the one who represents godess he feels himself as god, godess, and he forgets himself, 
he gets possessed. That is not happening in the art like Kootiyattam or Kathakali. 
K: So it was only in the Teyyam? 
V: Teyyam or so many things like that, or ah Dhariga (?) and Kalidhariga, Mudiyettu worship, 
and you can’t call them art as such. It is … I have already … I am just working on a book, on a 
sort of search for the history of Kathakali or something like that. Its technique and that Teyyam 
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and Mudiyettu – Mudiyettu is the story of killing Dariga by Kali. Godess Kali you know- there 
those who come towards it, see it, they really are not audience in the sense we use. Not audience 
in the sense we use in Kathakali or Kootiyattam or ya … it’s – they are all the same, the perfor-
mers and the … they actually believe that it is god. It is the performer is the medium of god, 
they actually believe that and the medium also believes that I am not always, maybe there are 
points at which they get posessed, they forget themselves, and such things you know, this are 
distinct characteristics of worship and I don’t think you can call it art or ritual art – it is not art. 
There is no audience, there is no seperation of audience and the performers. Only where there is 
separation of audience and performers. And also in the actors there is no separation, sometimes 
merging with that one, there is sense of separation, a sense of identity, both together in the art. 
One, who does the Rama the enact the role of Rama he feels that he is an actor. He is an actor, 
but at the same time the present Rama. Sometimes maybe some sense of identification may be 
there, but generally, mostly the actor and the character is separate and performers and the au-
dience are separate. This separation is not there in the worship forms, worship forms. That is 
why I took objection to that Kali in ritual theatre and all that. 
K: Do you think the posession in the Teyyam or Mudiyettu [V: „Ya“] came because of the 
drumming or … 
V: Because of drumming is also there, because – you know – one gets posessed means one for-
gets oneself and music, talam [er klopft zwei Schläge auf seinen Schenkel], music, talam these 
are all inducers to forget yourself. When you are involved – when I see a Pooram – you have 
seen a Pooram – so many drums and all that? 
K: I have seen a film on video CD but… 
V: When you get involved in that you know, because of that repeated tune „Tetiti tetitit ititei 
ititei „the same simple talams when you repeat your psyche get posessed. Ya, and maybe in the 
even the early human history this talam is the basic thing to organize labour. Because you had 
to …  early in the beginning of the humanity, human society there must be cooperation. There 
must be cooperation to do a work [ich bestätige], ya. If you had to lift big block of wood so 
many people should be there, they should lift it, they should lift at the same point of time, bet-
ween they should have some kind of tala: „hai hoi hoi“ something like that … That talam is part 
of the …  also helps the labour, helps to unite people to talam. You can say that at that moment 
you should lift. You know that kind of talam induces and also talam and melody also induces 
some sort of … evokes in you self forgetting, which means this the worship forms are always 
structured with drumming, music and all that. All help to feel the medium that I am the medium, 
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I am the godess, this drumming, and also dance. All these forms also helpful to them for poses-
sion and all that kind… 
K: And you think nowadays there are still people open for posession or is this … 
V: Not so, because the – of course the faith is there, but the forms of faith, the way, the way the 
faith is expressed is now are changing and of course I have faith in god, maybe, but sometimes 
you have other interests also, now coming like commercial interest and taking it from its context 
and putting it in another context like theater, you know ah, then its more difficult to them to 
keep the feeling of identity, like that. Because it is so much commercialization has come in the-
se worships, even worships have been made to a some kind of commercialized art [lacht]. It is 
not art really. And also Kathakali – everything is sponsorship and money and everything is- 
that’s another story. And the media – [lacht] – all helping, all determining how I should enjoy a 
performance all dictated by them now [lacht]. Not my feeling or yours – [lacht]. [Ich richte wie-
der das Mikrofon]. Not my action what I felt when I see a performance. In between there is this 
media now, and those sometimes who writes they don’t much – [lacht] – and also everybody 
is…there is always reluctant. Always they don’t want to critizising anybody – [lacht]. Everybo-
dy – even those who are not learned well they are in the name of engeragement (?), they just 
write about him and then he feels that he is now … you know. This was not there before, becau-
se – you know. And also the feeding of Ego – I – that is not … 
K: That is a new development … 
V: This is anti-art. [Lacht]. 
K: And anti devotion also, [lacht]. 
V: [Lacht]. In Katholicism there is also much anti art. Of course the development of individuali-
ty should be there. That is good, that is very good, and it has a real emancipation from the feu-
dal systems, feudal lords, hierarchical system, and he gets freedom – that’s good for his deve-
lopment of individuality. But now too much feeling that I am the man, I am alone, I can without 
any that helps, I can live, this kind of … which means the art cooperation is so much needed 
with drumming with singing and all that. Who says that you are more important or I am more 
important, who says that singing is more important, or acting is more important, every art is a 
sort of Ego and – you know – even when french revolution were there, it was a good thing, re-
volution, what they did was freeing the individual from the feudal things. 
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But now the whole we are now…we feel free, but there are invisible forces which control us 
now [ich bestätige]. World forces, and we complains that I am alone, you know, whereas before 
you said that I am – [lacht] – the ego. But now I am alone even – you know – old man, he is 
alone, nobody to help him, nobody to see. There is an individualistic, individual dolect (?), but 
now the individual complains that nobody is looking for him – [lacht] – that’s paradox. Because 
this is not concerned an art form… 
K: But say what do you think – the Teyyam – how do you think has the Teyyam influenced the Koo-
diyattam? I was reading in some books that the Teyyam masks and costumes, the painting … 
V: … the masks, costumes, the painting – one problem for this is for Kerala, there are so many 
worship forms, like Teyyam, so many things. Some are very localized. The Teyyams they are not 
in the South. Now getting everywhere, but before that…Then out of all these dalt Kootiyattam 
or Krishnattam or Kathakali and all that and over the ages which influenced which … 
K: … you can not say clearly … 
V: That is the problem, unless there is definite documentation, you can not say now. Because 
even in Kootiyattams case Kootiyattam has very much influenced Kathakali in its technique of 
acting and all that, you know. Now with the new coming of Kootiyattam, emerging of Kootiyat-
tam Kathakali has influenced – return influenced the Kootiyattam. It is very difficult, even in 
Teyyam, there are some areas, some sections, where you feel like Kathakali. We don’t know 
whether that influenced Kathakali or Kathakali influenced that, that’s one problem. But general-
ly I think, that … [Unterbrechung, meine Kinder kamen um mich etwas zu fragen …] 
Generally I think all the so called classical forms developed out of these forms of worship, like 
Teyyam. These forms of worship and its cloths or make-up or masks and some other- vestages 
(?) some remnance from those who are still found in Kathakali or Kootiyattam. For example 
Kootiyattam in this Surpanakha? Did you see that? 
K: Yes, yes. 
V: Ah, that one is in the folk forms, it is the same thing with the … kind of things and that has 
been refined and refined in Kathakali. All these are influencing each other and all that, there is 
no doubt about that. And Krishnattam uses masks even now some … 
K: And say when you started Kootiyattam at Kalamandalam you had the same instruments like 
now? During a performance, like Edakka, the Mizhavu … 
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V: Ya. 
K: Kuzhitalam…did you also use Thimila, because I have seen in some performances they use 
Thimila or I have heard only that they also used a kind of pipe sometimes. 
V: Some shachnai type – Kuzhumkuzhal it is called Kuzhumkuzhal – for certain occasions when 
Purappad or some character is … Purappad and all that. Really Kuzhumkuzhal even there it has 
melodic potentially, it can be melodic, but it was mostly used as a sort of talam instrument. Ta-
lam instrument in the Melam, in the big Pooram, because they are giving signals and all those 
things, talam and all that, but you can also sing songs in that. It can be used…it was there before 
in Kootiyattam and now actually I would like to have that, but somebody has to do some re-
search work how to more fitting in this and all that. Edakka was also there. [Unterbrechung, er 
ruft seinen Sohn, kurze Konversation mit einer Frau in seiner Muttersprache Malayalam]. 
And Edakka sometimes in Panchavadyam Edakka and Thimila also, but it was not generally 
used. No, I don’t think. Maybe on certain occasions I have not seen Edakka, but Kuzhal I have 
seen, even at Kalamandalam they were using Kuzhal, but now there are no good people who can 
play and to fit. Edakka has developed so much and in the great Kootiyattam Melam Mizhavu it 
is very sensitive player, performer doing Edakka, he contributes very much to the acting. Ya. 
K: The pupils in the beginning period – did they have to pay fees to Kalamandalam in the first 
period? 
V: No, a certain percentage or the government has fixed, because – you know – Kalamandalam 
1942 it…government to cover that. And before that even the time I joined for one or two years 
the students were fed, everything was taken care of, and they don’t have to give any fee. No fee, 
no fee, and then they stopped feeding the students and all that. The government started giving 
stipendiums to the students to a certain percentage of students – not all students. 
K: And so, when you created the syllabus you had a preference for special authors for Kootiyat-
tam plays? For the syllabus – which were the preferred writers, who have been taken for the 
Kootiyattam at Kalamandalam? 
V: Rama Chakyar was the man, who prepaired the syllabus, of course sometimes he consults me 
and so…but, you know, in Kootiyattam by the time I remember or even now, only certain porti-
ons of a play is enacted. Not all the plays [ich bestätige]. Even one act takes seven or eight days. 
Then they were doing in the syllabus – the plays were I think first Abhishekanadakam was the-
re, and Kulasekhara Varman’s … some of the acts of Subhadradananjayam and Tapatisamva-
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ranam and some of the acts of Ascharyachoodamany of Shaktibhadra and Bhasa’s Abhisheka-
nadakam and Gheemutavarhana’s story Nagananda – that is Hareeshas Naganandam and some 
ten or eleven plays. But once you – and Mandrangam – once you learned the technique by tens-
ly studying plays and all that, then it is easy for you you can do other stories also. That is the 
thing. You need not to study every play, but you study repeat it, repeat it, that also is the case 
with Kathakali, you don’t need to study all stories – some basic stories which include all the 
techniques of acting and either speech or – you know, in Kootiyattam. That way he, but syste-
matization of syllabus and study time it was not there before, I don’t think. Ya, only since the 
Kalamandalam came into being, the Kalamandalam started and just the main man, who did all – 
the late Rama Chakyar, and also besides that he has to learn Sanskrit, he has to learn the Koothu 
for so many Sanskrit words here to learn, even Nambiar also learn so many, and Nangiar also 
learn so many Slokas for Nirvanaham Slokas and all that. And they had to learn Sanskrit gram-
mar, learn so much text, like that he did some six year course. And also the early morning exer-
cises – all this was in fact what you said influenced. Rama Chakyar was very liberal – liberal 
means he was not narrow minded. And he says what is good in Kathakali you can use in Koo-
tiyattam, too. That was his – [lacht], and the boys training, early morning training- massage and 
all that – massage was not so generally – [kurze Unterbrechung, ich fragte V. ob ich ihn fotogra-
fieren dürfe, er stimmte zu]. – That was not obligatory in Kootiyattam – massage. But of course 
Rama Chakyar had massage and he said that at least one month they should do massage every 
year in Kalamandalam students and also… 
K: Only for the boys or also for the women? 
V: Not women, but you had to do these things – body exercises, basic body exercises and all 
that. That they do with Kathakali students also along with the students. That got a good body 
technique – you know, the movement, everything is very unlike before. You know, before it 
was not so, I think it was not so beautiful or so stylized and aesthetic – now is a very different 
way. And also singing of course is there. Singing – the lesson first started singing different ra-
gas and all that. That they are standing apart like this. They do this reziting slokas like this, all 
that and I think it is a great thing that he – of course he was not – he died very early – [lacht] – 
1981. He was a sort of mission he did. Rama Chakyar – late Rama Chakyar. 
K: And how old was he when he died, he was still young, when he died? 
V: Not very young, not very young, 1980. We were the first time at Kalamandalam – the Koo-
tiyattam went to Europe, the Kalamandalam troup was under his leadership and – you know – 
Milena Salveri … she is here now … 
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K: Ah Milena from France. 
V: It was she, she had a centre there – Mandaba. Yesterday she was here. Mandaba, in Paris. 
She invited Kathakali, Kootiyattam, all those things. And it was she first invited Kootiyattam. 
That was in 1980. And Rama Chakyar was in his … he must be seventy, but he was very enthu-
siastic, but unfortunately we did not know, that he was suffering from sugarcomplain and all 
that, because he was a … and we visited Italy, France, Poland, and there was a seminar in Po-
land and we attended that university and as soon as we came back he died. 
K: Oh I see. 
V: Ya [traurig]. 
K: And so how was the response of the Chakyars when the Kootiyattam developed and more 
casts came in – do you think they are accepted now by the Chakyars?  
V: Mm? 
K: The other casts – are they accepted now or is there still … 
V: Now they have all accepted, but during the … when he started reforms there was resistance 
among the Chakyars, Chakyar families, because there is one reason maybe, because they are, 
they may enjoy or they may have the benefit of land properties and all those things, and once 
the old rules and regulations are broken they were be afraid, and of course there is always re-
sistance to new experiments and new things in every movement, and they were critisizing Rama 
Chakyar doing these things and all that, of course, but now they have what you see now in 
drumming in everything what Kalamandalam has developed under his leadership with Naranay-
an Nambiar also, yaya, and now everybody is … only I feel Kalamandalam can do more plays 
and all that. 
K: Yes, that would be necessary … 
V: Instead of restricting themselves to the plays – they can try, because there are very good ac-
tors and actresses, they are very well, learned well, very well trained. I don’t think anybody like 
those two three girls and two three boys, because they are now – [lacht] – almost fourtyfive, 
they can see, do research and … 
K: They say they are restricted by the syllabus, they are not allowed to… 
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V: They should put foreward some proposals before the management, and they will get accepted 
then, try to, I was – [lacht] concerning them and … 
K: I heart there are not so many plays nowadays, they don’t organize so many plays … 
V: Rama Chakyar did some new plays, very good new plays, ya, it was very successful, and he 
edited also, you know – those which usually do six or seven days he edited very shortly and he 
for performances in … ordinary performances and performances outside Kerala or outside India 
he edited two hours like that – you know? Keeping all the high points in the dramatic points, its 
very very good editor, and he also knows Sanskrit, and also Malayalam, and he sees Kathakali – 
before Kootiyattam artists were not allowed to see Kathakali – in old days – [lacht]. 
K: I see, … 
V: But Rama Chakyar was quite different and very well with Vallathol, and he has read all that 
things and it has really one reason, one reason for Rama Chakyars thinking, that Kootiyattam 
should get out of the temple, then only it has future. Then only Chakyars has no future, because 
Chakyars has problems, in his family also – you know? And the artist – both the artist and the 
art have a future if only it was just … take out of the temples means not it should not perform in 
temple, but it should be performed outside too. You know, everybody who has no access to 
temple, everybody can have the benefit of seeing it. And everybody had the benefit of studying 
it also. Of course those who have taste, because this- first there was resistance, then now there is 
no resistance, I don’t think. And whatever he did as changes – most of them are accepted now 
even though without acknowledging his name – [lacht], that was sad [lacht). You know especi-
ally the female character this was his change. Our beautiful dresses (?) now and he took – this 
one, what is this called? 
K: Ribbon. 
V: This alukke with silver – things from Kathakali, Rama Chakyar, it was not there before. He 
made changes in many things, even some mudras made more scientifical, you know, like that. 
K: And during your period in the Kalamandalam the number of the students was rising constant-
ly? 
V: Ya, but nowadays I don’t think. Most of the students are girls, they don’t get boys. Acting – I 
don’t know the real solution for them to make Kootiyattam more, even it is now declared as a 
sort of UNESCO recognition and all that – one problem is, its text is in Sanskrit. 
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K: So people are not capable to read it … 
V: [zugleich]: I like Kathakali – Kathakali has singing in Malayalam, singing and all that, its 
text is in Sanskrit, also the acting is very elaborate sometimes and that’s why I am not sure – 
some solution should be found for that to make people understand what is going on and all that. 
K: Also for me it is difficult to follow, I can not understand …. 
V: And for Malayalis they don’t allow, sometimes I feel why don’t  … [meine Tochter unter-
bricht uns … hat alle Bananen aufgegessen, wir lachen].  We tried one Sloka in Malayalam 
instead of Sanskrit – we produced a story of Bhasa’s Tuatuvakya (?) in a temple with the help of 
a german professor. There was a student here, Heike Moser, she was studying at the famous 
university, german university. 
K: Tübingen. 
V: Ya, Tübingen, with the help of the Tübingen we documented fourtyone days on Mandran-
gam the third act of Prati … nayanam (?) and also we produced Tudovakyam. For that I sug-
gested why don’t we use as an experiment Malayalam Slokam, so that people can understand, 
[lacht). Like that – one translation of Sanskrit Slokam, ya. 
K: That’s interesting. 
V: That’s why, that is one reason I think but the Chakyar Koothu is – they get so much demand 
for Chakyar Koothu. Not that much for Kootiyattam as such. 
K: That’s a pity. 
V: Ya, ya. 
K: Now there was a festival at Kalamandalam for the death day of Rama Chakyar and we had 
four days Chakyar Koothu. There was no Nangiar Koothu, there was no Kootiyattam, only 
Chakyar Koothu. It was a pity little bit. 
K: So and what would you propose for all actors who are active now in Kerala for the Kootiyat-
tam, do you have any advise how they should, could develop their art form, what do you think 
for the future perspective? 
V: One is they should have some kind of motivation. They should work, they should experi-
ment, that kind of thing should be developed at an institutional level. There are some interest. 
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Some systemic institutional devises to motivate them, motivate the artists. That’s one thing. 
And another thing is the public, the government, the department of the temples they should give 
more and more facilities and all opportunities for these boys and girls for performance. Then the 
government can do that, should do that, I think. 
K: That’s what I see – there are many students coming out and after that they have no chance 
because the few centres they have their fixed members like Margi or Irinjalakuda they have 
their fixed members, fixed people who are working there, so all the newcomers they have no 
chance, that is the problem. 
V: Yes, because producing students and all that, if they don’t get chances… 
K: How can they survive? 
V: Ya, that’s the problem. That should be the concern of the society not artist. Concern of the 
society or the government or those who are responsible you know who administer the society. 
They can do that, because – you know – so many temples there, and they have so much money 
spent on festivals and fireworks and all those things, [lacht]. 
K: They should spend that money for the people. 
V: They should spend that money for the Kootiyattam … 
K: Not on fireworks … 
V: And to restore all of the practises. Some of the temples have old practises, that’s one thing. 
And another thing is culturally they should be – of course I think, it will come out now, because 
now, there is B.A. and after M.A. 
MD zu Ende. 
Fortsetzung, 2. Teil: 
V: Because now the education the content of the education is changing – they are studying some 
other things, wider cultural background, they offer degrees now, postgraduation and Kalaman-
dalam is going to be a sort of university and all that. In one way that is good – you get more 
grants for research, for documentation – they can do anyway choreografy, develop chore-
ographies in Kootiyattam and there should be a mechanism on institutional level to motivate the 
teachers and students. 
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K: Teachers as well, yes. 
V: Teachers and students by giving the (?) and also, because, you know they should enjoy tea-
ching, they should enjoy performing, not just… 
K: I feel them a little bit suppressed – by the syllabus… 
V: Ya, ya 
K: … and then they won’t find the time to learn something up to that – I mean in our country 
there are always seminaries for teachers, so they also must develop. It’s for motivation. They 
can join – free of course, they can join seminaries so that they can develop their own theories 
and methods – this is necessary. 
V: That kind of mechanism students- because there are so many students now and most of them 
who are studying Kootiyattam they gave for Mohiniattam because they also study along with 
this form also – [lacht]. And – did you interview Girija? 
K: Not now, but I want to do, I don’t know if she is speaking English well. 
V: Ya, I think and Girija and one – you are staying? 
K: Shylaja. 
V: Shylaja has a very good beautiful face, eyes. 
K: Very nice face, very nice eyes 
V: Expressive eyes and all that [ich bestätige nochmals] and Rama Chakyar was very favourite 
one – [lacht] Shylaja was very … ah. And you can ask this how, whats your … because I think 
they are now in their must be fourties I think [ich bestätige]  … ah 
K: End of fourties … 
V: Time goes … 
K: Yes, time goes quickly, the sons are already grown up [er bestätigt]. 
V: Then the students they should instead of confining themselves to the few stories, because 
there are other Sanskrit stories, Sanskrit plays and all that. They can try. He is doing something 
like that – Usha or Margi, Venu – [lacht, ich bestätige]. 
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K: Yes, but others they feel they don’t have the time or they have no motivation, because they 
are living … 
V: One reason I think in the … in Kerala situation is the- you know: once they are not assured 
of their pay – [lacht] –  salary and all that they loose interest, [lacht]. 
K: Yes, it’s a security for them. 
V:Ya, it’s a security. Really the security for the artist should be to free themselves from home, 
cash and all that and work for art, but what was happended is the opposite. Once you feel that 
you are secured you need not – [lacht] care for art. [Lacht]. 
K: It’s very difficult. Even in our country the situation is like that: The mainstream art is still 
sponsored that means be it classical art or be it mainstream pop art. So for the mass. But what 
we do in our country – I am also artist, but I cannot survive through that, because there is only a 
small audience and we have no sponsors, we have no managers. We are small groups and we 
make new ways and so there is no possibility. We have to found our own associations, we have 
to do all this burocratic work ourselves to organize projects. And that’s very boring. 
V: Administrative work? 
K: Yes, much administrative work. I do now, but I only offer a minimum or programs – most of 
them I do myself and then it’s just to become known, to be active in the public, so that then 
people know ‘ah she is doing that, we could invite her to that …’. And through that we get some 
demands for doing projects. But if I did not do that – it’s very difficult. 
V: Maybe if they develop their students interests and students creative work – the only method 
of teaching is just a sort of repeating, repeating, sort of blind repeating or – you know Guru-
Sishya, that Gurukula and all those things…they….of course the good values, there are good 
values of that, that should be kept. But at the same time the instructional method should be to 
release their creative spirit [ich bestätige], so that by way of maybe as you said projects or inc-
lude projects in their examination …  
K: It would be more innovative. 
V: Innovative for seminars all those things, or library, reading and you know, and all the new 
media now is there, all the technics and …  
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K: Because I also think it could also be done like that a Kootiyattam play – today there are so 
many multimedia things going on. For example if the Slokas are recited somebody could make a 
screen like you have it in the news, where you put the translation in English or Malayalam, or 
whatever. You put under the stage so everybody could read – something like this. 
V: There are many possibilities like that. Of course the management should think about these 
things. I hope with the new things coming – [lacht]. I hope … 
K: So you got any experience with the UNESCO Trust Foundation? Are they open for projects, 
for example if I from Austria I would say … 
V: Yes, most of the Fond I think is for free performances not much publishing I think and I sug-
gested in one meeting- maybe another thing is, they can, because still there are libraries in Cha-
kyars houses – production notes of many plays are there, which are no longer played, all those 
things are … you know … 
K: They get lost. 
V: Ya, preserve those things and … 
K: So you think they should take those old manuals and publish them, so that it can be saved for 
the future generation. 
V: Did you go to Irinjalakuda? 
K: Yes, yes, also on Friday I will go there again. I have seen in January the Mahotsavam on two 
days. 
V: Venu told me that he was, they are going to do „Urudhangam“ (?) a new – not new play, old 
play, killing of Dushas (?) and Bhima by ah, it’s a tragedy like story. Good story. And also these 
we suggested – Rama Chakyar tried, we tried a new act of play, but it did not come. Only we 
did – this was very good also – performed it on some places. We have a – of course now it is not 
very new in Kilimangalam centre one documentary centre of performing arts. Yah, we had good 
collections of Kootiyattam, Kathakali, Krishattam and things like Teyyam and all that, ya. 
K: Also in English or Malayalam – mostly in Malayalam language, or … 
V: No, it’s a documentary things like Teyyam, for Kathakali or Kootiyattam … 
K: Exhibition? 
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V: Mmm 
K: Ah, very good. Because what is difficult – in English there are not so many publications. I 
mean I know Dr. Paulose, he is doing many, he said a new book will come out soon, maybe this 
month. 
V: Venu has, Paulose did one? Ah. 
K: Venu also published some pieces. 
V: And I associated with one book called „Nathankrishnan“ (?), there is a translation of that in 
English. Paulose University College they published that book. It has a critizism of Kootiyattam, 
some threehundert years ago … ah, that book is here. 
K: So you were writing it and he was editing? 
V: No, we were editing. A sort of critical edition, we compared with four or five manuscripts. 
The main manuscript we depended on was in our family collections, in my family collections, 
and I got – that manuscript was taken to Madras University and to Sanskrit College in Cochin 
and I got three or four manuscript forms, and we two, not two, three people compared and all 
and constituted the text, the critical text, just giving other readings also, and Paulose published 
it, edited it in… 
K: In which year? 
V: And he give a synopsis in English of the … it’s a heavy critism of the … it is not keeping the 
according to the Natya Sastra and he was very critical of too much Nirvanaham or doing what 
they call „Paiarnatam“ – one actor assuming the role of their … keeping the Vesham of one 
character and doing the dialogue of others. There are so many things like that in Kootiyattam 
what called Paiarnatam. Anyway he is very bitterly – [lacht]. 
K: That’s interesting, because next week I will go there to Tripunithura, I will see if it will be 
maybe there. 
V: Ah, maybe there, it must be there. Tripunithura, Natankrshna, it is called Natankrishna, I 
will show you that book here. 
K: Good, so I can write down the title and then I can ask him directly.That’s good … And since 
what time are you retired? How many years? In …1985? 
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V: 1985. But I still keep contact with Kalamandalam. 
K: Ya, you are very active still, – studying and researching … 
V: [Lacht], and the people come here also, you know, discussing, pose questions and all that, 
like that from universities or teachers or … 
K: That’s good, so you are one part of living history! 
V: [Lacht] System of Tala system, of course you have western system of Tala, and Carnatic 
system of Tala, and the Tala system of Kerala or many of the art forms of Kerala are many….of 
course you can reduce all these Talams to beats, either eight or ten like that, but in Kerala most 
of the Talams are tought by teaching the Vaitaris – you know Vaitari? 
K: Yes, the Solfage syllabus, yes. 
V: Ah, Vaitaris. But in Carnatic Music they don t teach that Vaitari, just … [er demonstriert 
Kriyas mit den Händen]. The other thing is „teiiiiiiiiiiiya, ta ta“ like that, maybe that is older, 
that’s the way that students are taught Talam here. That is one difference. Why that difference, 
why is it sense then abandoned, given up. Everywhere it must be like that, I feel, with the – 
[lacht]. 
K: With the syllables…yes, maybe. So I want to find out, because for me it is not clear until 
now if the Talas for the Kootiyattam they have developed out of the Suladi Talas of the Carnatic 
System or have they developed independently from that – I have not found out until now. 
V: But one problem is: everyone, even in Talam they speak in terms of the Suladi, you know, 
Drutam, Laghu, instead of ah – sometimes [rülpst] „tu tilutali pade padale paditu padita ta“ [er 
kopft dabei im Rhytmus auf seinen Schenkel] – words like these and with that words you do the 
thing. Because it is further developed in the Carnatic Music and all – they sometimes speak in 
terms of that to that. That is not the … this is way and you have this „one, one two, one two 
three, one two three four, one two three, one two, one“ [jedes Wort von Klatschen begleitet] – 
so many patterns. And I feel the power, the mood of Talam is a- one of it is of course because it 
is temple, the other is: the patterns you listen, you know the silence and the patterns, the diffe-
rent patterns. What is listened to, what I hear that makes the mood of the Tala or the feeling… 
K: The feeling or the bhava, Ya. For me it is difficult – sometimes I asked Eswaranunni about 
the perception of talas. For me it is interesting: I thought that if the musicians they – the percus-
sionists, they play for example Eka Tala – it is very steadily somehow, and compared to the 
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Triputa Tala there must be a difference in feeling [V bestätigt] for them when they play it and 
of course I feel that maybe they don’t regard the talas individual. They regard them in the whole 
part of the play according to the Slokas, according to the movements, so they have maybe no 
time to reflect for themselves how they feel, because the others, the other things are always the-
re, so they have not the possibility not just to sit there and only play the talas. They do in the 
Kalari for practising, but after that there is no possibility, only sometimes, when the actors went 
(from the stage) and the percussionists play, they can elaborate, they can play something for 
their own, make improvisations without the actors. But apart from that they might not have the 
concentration to sit and play Triputa and go inside and feel what is happening in themselves. So 
this I feel, because … 
V: They feel the difference and enjoy it. 
K: They feel, they enjoy it but they could not express what kind of feelings they have when 
playing apart from the play, because there is no occasion to play it apart from the play. So that’s 
for me interesting, because when I practise now in Austria I practise for example on the kitchen 
table. I have a small Mizhavu, but I live in a flat, it’s too loud to practise. I cannot practise there. 
And so I practise on the kitchen table and then I play Triputa Tala and somehow I fall into it – 
so I just forget everything, and when I fall I get maybe some associations [V. lacht], visions, but 
so that’s possible for me, but maybe not for the Mizhavu percussionists here [V.lacht], because 
they must follow the play, they must be concentrated on many other things around, and in the 
Kalari they must follow the teacher … 
V: See the Talas themselves if abstracted – you know, Tala is the pattern of sounds. The pattern 
of sounds, if it is abstracted forgets context from the performance or from the thing it is used, it 
is abstracted, has itself a very pure mood. And when this applied to something it has a different 
mood, of course the mood is there. You know Kailasa? Kailasadharanam? Have you watched 
it? Ravana lifting the mountain? 
K: Yes, yes 
V: Soon after that there is the quarrel between Parvati and – you know. Then you know you can 
see the contrast of the tala, the drumming. 
K: Yes, yes, that’s right, very nice … the drumming is always changing … 
V: Very nice drumming and all that … 
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K: … between Eka Tala and Triputa. 
V: Naranayan Nambiar is very conscious of these things. Eswaranunni sometimes gets posessed 
and [er schüttelt den Kopf, bewegt die Hände schnell und tönt dabei gequetscht „Aaarrrrrrrrr“], 
he has no control sometimes [lacht]. 
K: Yes, that’s right. I know this also, because when …   because I have also practised piano in 
Austria, so I have a good feeling for music [V.lacht]. So I felt when he is playing he gets into 
his playing [V. lacht] and forgets the others. He forgets the actors …  
V: Yes, yes, [lacht). 
K: He is playing somewhere, somewhere else, he is sitting somewhere else [V.lacht), so it’s 
difficult. He can do. 
V: Control! [Lacht]. 
K: For example when he is playing Tyambaka he can do that, because there are some others 
who make Tala, then he could explode as he likes. But on the stage (bei Kootiyattam Perfor-
mances) I noticed when he looses the Tala – even he does not listen the Kuzhitalam … flying 
away. That’s difficult. 
V: Of course, he has a good grip on Tala, sense of tala. 
K: Yes, he is very good. 
V: And he – as you said – asymmetrical and contrapoints he can do that things. Of course on 
this Tyambaka you saw many there are so many in different Nadas and – you know. 
K: Yes, but I noticed, because I saw many Kootiyattam performances when I was here last time, 
and I liked most – there was one performance of Usha Nangiar and her husband, and once he 
and Kalamandalam Rajeev played together, and this was for me the best combination, because I 
knew they react totally on Ushas movements and both of the players were really excellent. So-
metimes in Margi – I don’t know all the names – but one is a very good player and one is play-
ing only as Tala keeper, so its very boring. Also the Kuzhitalam sometimes the women play 
very boring – for my feeling, so they could do more excitement sometimes, because this is es-
sential. When this is very slowing down, then the other instruments cannot express themselves. 
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V: And where is the best – Narayan Nambiar, the retired Nambiar from Kalamandalam, this 
Eswaranunni’s teacher he was very restrained, you know, seeing the movements and the moods 
of actors and all that. He was very … Eswaranunni is carried away by some sort of … [er macht 
eine fliegende Handbewegung, lacht]. 
K: Yes, yes, he has some posessions when drumming and then he is carried away, yes [V.lacht]. 
I find it is a pity that nowadays they don’t practise together with the actors, so the Kalari for 
Mizhavu is extra. When we practise, because I also practise now, the concentration is very bad, 
because there is Kathakali here Kathakali there, we are in between. 
V: There must be combined classes. 
K: There must be combined classes, but they are not happening, they are seperated. The Mizha-
vu only, and the Kootiyattam males they are extra. Few times they practise together. 
V: There must be separate classes and also combined classes. 
K: That would be good, the mixture would be good. But it’s very rare, and I find it’s a pity. 
V: How many teachers are there, Mizhavu? Eswaranunni? 
K: Eswaranunni and Achuthanandan. 
V: Pinne [Malayalam, übers. „dann“]one more? 
K: Only two. 
V: Only two, Achuthanandan and ah. 
K: Both are there. I find it is really loud, so the concentration is very difficult. 
V: Any girls learning Mizhavu? 
K: Only me. 
V: All others are acting. 
K: Yes, the other girls are acting. 
V: So many girls are there I think. 
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K: Many girls acting the Kootiyattam. 
V: [Lacht] Boys are very few. 
K: Boys are few only, and so Margi Sathi she was taking now our boys to play in the Kootham-
balam for the girls, who practise. That’s good. Maybe it is only now, because Shylaja is on lea-
ve, so she had a big class and she was doing that. But I find it would be better if they come more 
often, because they could do. They have many standards now in one class, so there is only one 
Kalari for all standards for the Mizhavu. 
V: How many teachers are there? 
K: Two, there are two … 
V: No, no, for acting? 
K: For acting we have Shylaja, we have Girija, Margi Sathi, and there is another one, I have 
forgotten her name. 
V: One boy is there isn’t it? 
K: There are boys also – sometimes Rama Chakyar, then there is one – I have forgotten his na-
me (Kannakan), then there is a new one – Sangeet. 
V: Ah, Sangeet, he is good I think. 
K: Yes, he is very good, and – the other one’s name I have forgotten, so there are three teachers 
for the boys, but there are only few boys. There are not so many boys. And for the girls there are 
four teachers, female teachers. And I feel it would be better for the Kootiyattam if the location is 
more concentrated… 
V: The management must offer some you know discussions among the teachers, bring them 
together, you know, and review what is happening. 
K: It would be good, because now it is a little bit split. There are some competitions and they 
don’t like. 
V: I am not posting, not for this [lacht]. I used to go to classes and all that and asked where each 
student is now, how they are …(?) all those things and all that. Of course they know also, the 
teachers also love me, they know me, and I called boys and girls and how they are and all that. 
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Somebody should like that, the overview things, encourage and advises or point out, you know, 
besides the teachers. 
K: Yes, yes, that is important. 
V: And to call the teachers together and … 
K: I think like supervising. 
V: Reviewing the progress and all that. This I those days I was such sort of coordinator – 
[lacht]. 
K: Good, good. 
V: And selecting for Mohiniattam new Padams from books and teach some of the students or 
teaching potions from Natya Sastra like that. 
K: I see. Do you know any other female Mizhavu players? You know any ladies playing? No. 
V: No, you are the only one I think, because one … foreigners of course … no, I don’t know. 
K: And also for Mrdangam there are not many girls here in Kerala, so there are not many wo-
men drumming. 
V: No no no. 
K: But Dholi – they are drumming Dholi? Dholak? 
V: Dholak, yah. 
K: And frame drums also? 
V: In Kalamandalam are there any classes? 
K: No, Dholi no. Only boys drumming, girls are dancing. But I wonder, because in old times – I 
saw pictures from the 12th, 13th century that women were playing Mrdangam and other drums 
… maybe the interest will come in some years, in the future [ich lache]. 
V: Like this. 
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K: I saw once a lady in Tripunithura. There was one girl in the music college there for Mrdan-
gam. And then I asked what happened, they said she got married and afterwards she stopped the 
class. 
V: Rarely some girls have learned Centa, but not in Kalamandalam, I think. Tyambaka and … 
because of this, you know, high school festival, yearly festival, youth festival they call, so many 
are in mode in the students, and there are girls. 
K: But afterwards they don’t play? 
V: Afterwards they don’t do that, afterwards they get married and all that … 
Stille. 
K: So, thank you very much! 
 
END]
3 Organologie der Miḻavu 
Verily, when a person (purusa) departs from this world he goes to the wind. 
It opens out there for him like the hole of a chariot-wheel. Through it he 
mounts higher. He goes to the sun.It opens out there for him like the hole of 
d a drum. Through it he mounts higher. He goes to the moon. It opens out 
for him there like the hole of a kettle-drum. Through it he mounts higher. 
He goes to the world that is without heat, without cold. Therein he dwells 
eternal years.1 
3.1 Klassifizierung der Miḻāvu 
Membranophone werden in Indien als „Avanaddha Vadya“ bezeichnet,2 während ande-
re Instrumente im Nāṭya Śāstra von Bharatamuni als Tata (Saiteninstrumente), Ghana 
(Metallophone) und Sushira (hohle Instrumente wie Flöten) klassifiziert werden.3 Ava-
naddha Vadya bestehen aus hunderten Variationen der drei Trommeltypen Mrdanga, 
Panava und Dardura.4 
Bharatamuni bezeichnet diese auch als „Pushkara“ und „Vadyabhandamukha“ (Kessel-
instrumente mit Gesicht). Die Mrdanga5 besitzt demnach gleichwie die Panava zwei 
Köpfe,6 wobei deren Mittelteil dünner ist und deren Köpfe mit Schnüren befestigt sind; 
bei den Dardura Trommeln handelt es sich um einköpfige Instrumente.7  
                                                 
1 Brihad-Aranyaka Upanishad, Tenth Brahmana. Hume (1983:153). 
2 Vgl. Deva (2000:58). 
3 Vgl. Gupta (2003:386). 
4 Vgl. Gupta (2003:484–485). 
5 Die Mrdangam gilt als Hauptinstrument der klassischen karnatischen Musik. Siehe auch Kap.2.2. und 
Abb. 1. 
6 Bespannung mit Tierhaut auf zwei Seiten (Anm.). 
7 Vgl. Tarlekar (1999:165). 
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Laut Deva erfolgt eine Kategorisierung in Trommeln, die geschlagen werden, in Reibe-
trommeln und in Zupfinstrumente. Zu den Schlagtrommeln werden Rahmentrommeln 
und Kesseltrommeln gezählt. Jene werden zusätzlich in „monofacial“ (einseitig be-
spannte), „bifacial“ (zylindrisch, beidseitig bespannte) sowie „multifacial“ (vielseitig 
bespannte) Trommeln unterteilt.8 
Kesseltrommeln werden auch als „Bhanda Vadya“ bezeichnet, denn „Bhanda“ bedeu-
tet literarisch „Kessel“ oder „Topf“: 
References to bhanda are said to occur in vedic literature; Kautilya’s Arthasastra 
mentions vadhya bhanda; Ramayana gives kumba (pot) and the Buddhist sacred 
book, Pali Tripitaka refers to kumba toonak which some consider to be pot drums. 
Natyasastra, while talking of bhanda vadya places them in a secondary position to 
the three main drums (mridanga, dardura and panava).9  
Panchal und P.K.N. Nambiar beziehen den Begriff „Bhanda Vadyam“ bei Bharatamuni 
auf die Tonform.10  
Eine zusätzliche Bedeutung erhält derselbe Begriff im Nāṭya Śāstra: in der Bearbeitung 
von Gupta wird „Bhanda“ vom Verb „bhramayati“ (sich bewegen) abgeleitet,11 was 
mit den unterschiedlichen Spielpositionen der Trommeln zu tun haben könnte: der Hei-
lige Svāthi schuf laut Gopal12 drei Typen von Mrdangam Trommeln: Alingya Mridan-
gam, Ankya Mridangam und Urdhva Mridangam.  
Die zuletzt genannte Trommelart wird in aufrechter Position gespielt – sie ist nur mit 
einer Haut am oberen Ende bespannt. Die bei Gupta angeführten Beispiele13 der Pan-
chamukha Vadya aus Tamil Nadu sowie der heutigen nordindischen Tablas14 treffen 
nicht unbedingt auf diese Beschreibung zu, denn ersteres Instrument besteht gleich aus 
fünf Köpfen, und die Tablas stellen eine rezentere Instrumentenform – bestehend aus 
zwei Trommeln – dar, die sich erst seit über dreihundert Jahren durch arabische Einflüs-
                                                 
8 Vgl. Deva (200:62). 
9 Deva (2000:65). 
10 Vgl. Panchal (1984:62); Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:102). 
11 Vgl. Gupta (2003:510). 
12 Vgl. Gopal (2004:27–30). 
13 Vgl. Gupta (2003:510). 
14 Vgl. Gopal (2004:27 –30). 
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se in Nordindien etabliert hat.15 Der Begriff „Vadya“ wird vom Wort „vad“ („spre-
chen“) abgeleitet – „vadana“ bedeutet literarisch das Musikinstrument sprechen zu las-
sen.16 P.K.Nambiar ordnet die Bezeichnung „Ghaṭavādya“ im Buch Sangeeta Ratnaka-
ra von Sarngadeva der Miḻāvu zu. 17 
In diesem Buch werden die Maßeinheiten verschiedenster Instrumententeile durch die Ter-
mini „hasta“, „vitasti“, „mushti“, „angul“ und „yava“ definiert: Hasta beschreibt die Länge 
vom Ellbogen zur Spitze des Mittelfingers, die zwei Vitastis gleicht. Die Länge zwischen 
dem ausgestreckten Daumen und dem kleinen Finger umfasst ein Vitasti, dies entpricht 
zwölf Angulas. Ein Angula gleicht demnach einer Länge von zwei Zentimentern.18  
Längenmaße sind im Sangeeta Ratnakara für die Miḻāvu jedoch nicht überliefert, daher 
dürfte nach Ansicht von L.S. Rajagopalan deren Popularität zu jener Zeit gering gewe-
sen sein.19 Im Śilappatikaram20 wird die Miḻāvu als „Muzha“ oder „Kuṭa Muḻa“ be-
zeichnet.21  
Gramaprakasan führt zudem noch deren Bezeichnung als „Perumpara“ (Kriegstrom-
mel) in der Sangam Literatur an. Der in alten Tamil Werken verwendete Begriff „Muḻa“ 
– hier „Muzha“ geschrieben – ist eine allgemeine Bezeichnung für Instrumente mit lau-
tem Klang.  
Muzha Instrumente werden in Akamuzha, Akappuramuzha, Puramuzha, Purappura-
muzha, Pannamaimuzha, Nanmuzha und Kalimuzha unterteilt.22 
Akamuzha Instrumente stellen laut Nirmala Paniker die bedeutsamste Gruppe in Südin-
dien dar, die Perkussionsinstrumente wie Maddalam, Iṭakka, Karadika, Bheri, Padaham 
                                                 
15 Siehe dazu Gottlieb, Robert R. (1993): Solo Tabla Drumming of North India. Delhi: Motilal 
Banasidass. 
16 Vgl. Kasliwal (2004:1). 
17 Vgl. Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:102). 
18 Vgl. Kasliwal (2004:4). 
19 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:29). 
20 Siehe Kap.1.5. 
21 Vgl. Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:102). 
22 Vgl. Gramaprakasan (2007:25–26). 
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und Kudamuzha23 beinhaltet. Hier stimmt Paniker mit Nambiar überein, dass die Kuda-
muzha Trommel mit der heutigen „Miḻāvu“ kongruent ist.24 
P.K.N. Nambiar berichtet im folgenden Zitat über weitere Referenzen der Miḻāvu in den 
Büchern Kaṇṇaśśarāmāyaṇam und Bāṇayuddhapṛabhanda: 
Kaṇṇaśśarāmāyaṇam also has a reference to this instrument in ,iṭiyākina milāvo-
liyālēvaṛkkum paritāpam kaḷavān‘ (to remove the sorrows of everyone by the 
thundering sound of the mizhāvu). Bāṇa has drummed on the mizhāvu impressively 
in accompaniment to the cosmic dance (tāṇḍava) of Lord Siva and was rewarded 
with a thousand hands- this allusion to the mizhāvu occurs in the Bāṇayudd-
hapṛabhanda as ,ye vadyēna tavapṛasādamatulam nṛttai purā pūrayam‘. From all 
theses scattered referenes, it is evident that the mizhāvu had been in popular use in 
this country for centuries.25 
Die Durchsicht englischsprachiger Literatur ergab keine zusätzlichen Ergebnisse zur 
Klassifizierung der Miḻāvu. Sambamoorthy verwies – wie im Kapitel 1.2. bereits er-
wähnt – auf die Kupfertrommel aus Tamil Nadu mit fünf „Gesichtern“ (Panchamukha 
Vadyam),26 die heute im Kūṭiyāṭṭam Zentrum Natana Kairali nur bei wenigen Gelegen-
heiten eingesetzt wird.27 
Bildliche Darstellungen der Miḻāvu auf Wandmalereien an Tempeln in Ettumanur und 
in Trivandrum werden von Panchal erwähnt: die Abbilder zeigen Lord Śiva bei der Auf-
führung des Tandava Tanzes in Begleitung einer Miḻāvu spielenden Gottheit.28  
Gegenwärtig findet sich auf einem Wandbild29 der „Art Gallery“ im Campus des Kerala 
Kalamandalam – abgesehen von den 108 Tanz Positionen aus dem Nāṭya Śāstra und 
Darstellungen vom Baum des Lebens – der Miḻāvu spielende Nandikeshvara. 
                                                 
23 Siehe auch obige Schreibweise als „Kuṭa Muḻa“. 
24 Vgl. Paniker (1992:27). 
25 Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:102–103). 
26 Vgl. Sambamoorthy (1960:195), siehe auch Gopal (2004:27–30). 
27 Zusätzliche Informationen siehe Kap. 3.2. 
28 Vgl. Panchal (1984:35). 
29 Siehe Abb. 27. 
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Abbildung 27: Miḻāvu spielender Nandikeshvara. Art Gallery Kalamandalam. Cheruthuruthy 2005 
© Karin Bindu 
Curt Sachs, der die oben angeführte Klassifizierung der Instrumente aus dem Nāṭya 
Śāstra übernomment hatte,30 integrierte die Miḻāvu nicht in die Beschreibung diverser 
Kesseltrommeln, was vermutlich an der hier beschriebenen Vielfalt indischer Perkussi-
onsinstrumente liegt, die seiner Ansicht nach für EuropäerInnen kaum erfassbar sei: 
Die indische Welt mit ihrer einzigartigen Fülle an Kulturen, Rassen und Religionen 
heterogenster Art vermag mit einem so unübersehbaren Reichtum an Trommelty-
pen aufzuwarten, dass kein anderer Länderkomplex – selbst Afrika nicht – mit ihm 
in Wettbewerb treten kann. Dem europäischen Musiker, der mit seinen drei oder 
vier Trommelarten vollkommen zufrieden ist, fehlt durchaus jeder Maßstab für die 
Würdigung eines solchen Überflusses. Er steht ratlos vor Tatsachen wie etwa dem 
gleichzeitigen Vorhandensein von fast zwei Dutzenden tönerner Kesseltrommeln in 
Hindūstān, die sich günstigstenfalls in nichts voneinander unterscheiden als in 
kaum wahrnehmbaren Verschiedenheiten des Körperumrisses oder der Spannrie-
menführung.31 
Angrenzend an diesen Text beschreibt Sachs die engen Verbindungen indischer Perkus-
sionsinstrumente mit heiligen Zeremonien sowie deren daraus resultierende sakrale 
Funktionen. 
                                                 
30 Membranophone werden hier in Schlagtrommeln und Zupftrommeln unterteilt – vgl. Sachs (1923:55–
82). 
31 Sachs (1923:55). 
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In ähnlichem Zusammenhang wird auch Kūṭiyāṭṭam als „visual sacrifice“ (Chaksbusba 
Yagna) betrachtet, daher müssen alle wichtigen Materialien, die mit diesem Yagna zu 
tun haben, geweiht und purifiziert sein – einschließlich der PerformerInnen und der In-
strumente.32 Im rituellen Kontext wird die Miḻāvu als sakrales Instrument (Deva Vady-
am) klassifiziert, das den Gottheiten geweiht ist.33  
Trotz zunehmender Bekanntheit des Instruments34 bei gleichzeitigem Verlust ritueller 
Attribute durch die Aktivierung desselben auf profanen Bühnen, geht aus dem Interview 
mit P.K.N. Nambiar klar hervor, dass die Miḻāvu nach wie vor nur im Kontext von 
Kūṭiyāṭṭam und Kūttu Darbietungen sowie orchestraler Tempelmusik eingesetzt wer-
den darf!35 
3.2 Miḻāvu – Körper und Konstruktion 
3.2.1 Körper 
In früheren Zeiten wurde der bauchige Körper der Miḻāvu aus Ton angefertigt,36 was 
mitunter zu Irritationen aufgrund der Namensgleichheit mit der Mrdangam führt, die in 
alten Zeiten ebenfalls aus Ton bestand. 
„Áṅga“ aus dem Sanskrit bedeutet „Körper“, „Glied“, „Bestandteil“, „Hilfsmittel“, „Er-
gänzung“, „Stamm“,37 und „mrd“ bedeutet „Lehm“, „Ton“.38 Mylius übersetzt hier 
„mṛdaṅga“ mit „Trommel“,39 im Sinne von „Trommel aus Ton“. 
The ancient name of Mizhavu is Mridangam. ‘Mridangopanayanavidhi’ is a refe-
rence seen in the text, Thantrasamuchayam (Sanskrit treatise on symbolic rituals in 
the temples). The sound ‘Mridangam’ means Mizhavu. „Mrinmayathwaal Mridan-
gasthu“ (One constituted by earth). Even today, earthen Mizhavu is seen. In the 
                                                 
32 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:29); Siehe Kapitel 3.2. und Kap. 4.4. über Initiation. 
33 Vgl. Paniker (1992:28); Rajagopalan in Paul (2005:29); Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:103). 
34 Siehe auch Anhang V. Urlografie. 
35 Vgl. Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 125. 
36 Vgl. Paniker (1992:27) und Rajagopalan in Paul (2005:29). 
37 Vgl. Mylius (1987:19). 
38 Vgl. Mylius (1987:377). 
39 Siehe ebenda. 
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Maadayikkavu temple in north Malabar and in the temple of Kurumathoor Mana, 
earthen Mizhavu is found even today.40 
In der heutigen Zeit wird für die Herstellung der Miḻāvu Kupfer verwendet.41 Miḻāvus 
aus Ton wären nur noch in zerbrochener Form im Bezirk Kannur vorhanden. Im oben 
erwähnten Madaykavu Bhagavati Tempel soll sich noch eine Miḻāvu aus Ton befinden, 
die 400 bis 500 Jahre alt sei. Nach der Aussage von Naranayan Nambiar findet dort das 
jährliche Kūttu am 15. September statt.42 
Die Höhe einer mittelgroßen Miḻāvu beträgt 30–36 Angulams,43 wobei ein Angulam 
einer Länge von 2 Zentimetern entspricht; große Miḻāvus sind über einen Meter hoch. 
 
Abbildung 28: Zwei Miḻāvus des Kūṭiyāṭṭam Zentrums Margi. Trivandrum 2005 © Karin Bindu 
Die Miḻāvu kann drei Formen annehmen – länglich, ballförmig oder eiförmig. Ihre 
Form richtet sich nach der Form des jeweiligen Tempeltheaters (Kūttampalam), in dem 
sie bis vor 70 Jahren ausschließlich zur Begleitung von Kūṭiyāṭṭam und Kūttu Perfor-
mances gespielt wurde. Detaillierte Erklärungen und Anweisungen wurden bereits im 
Buch Nāṭya Śāstra überliefert.44 Der Größe nach wird zwischen großen,45 mittleren und 
                                                 
40 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 124. 
41 Vgl. Paniker (1992:27); Rajagopalan in Paul (2005:29). 
42 Vgl. FP 60. 
43 Vgl. Gramaprakasan (2007:25–26). 
44 Vgl. FP 60. 
45 Siehe Abb. 28. 
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kleinen46 Miḻāvus unterschieden, die ebenfalls je nach der Form des Kūttampalam kon-
struiert werden: 
The temple theatres built for presenting dramas are also of three types – vikṛṣhṭam 
(rectangular), Chaturasṛam (square) and tṛyaśṛam (triangular). Accordingly the big 
mizhavu hast to be used in the vikṛṣhṭa temple, the medium in the Chaturasra and 
the small in the Tṛyaśṛa. This is for ensuring maximum clarity of sound.47 
K. Sajith Vijayan berichtete von weiteren Unterteilungen der Kūttampalams in jene für 
Gottheiten (Jēyshtam), für Könige (Madhyamam) und für das gewöhnliche Volk (Ka-
nishtam). Heute werden in Kerala hauptsächlich eiförmige (andhakrti) und runde 
(gōlākrti) Formen der Miḻāvu verwendet.48 
 
Abbildung 29: K. Sajith Vijayan mit einer kleinen eiförmigen „Reise- Miḻāvu.“ Wien 2007 © Karin 
Bindu 
Individuelle Formpräferenzen der Miḻāvu Perkussionisten korrelieren mit der Qualität 
des Klanges: so lehnt mein Lehrer K. Eswaranunni einen zu langen Hals des Instrumen-
tes ab und bevorzugt das eiförmige Modell sowie große Miḻāvus: 
More round in face, no good sound,…. Small round and big size Mizhavu very ni-
ce sound. Neck little. Some Mizhavu neck long, then no good. I think Palakkad one 
                                                 
46 Siehe Abb. 29. 
47 Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:102); Vgl. Interview 1 mit P.K.N. Nambiar. 
48 Vgl. FP 81. 
3 Organologie der Miḻavu 177 
temple Tiruvallatu – very big Mizhavu and Paliam, Ernakkulam District, Paliam 
temple, very big Mizhavu. Palia tachen, very big man, very great, very good Miz-
havu, good sound.49 
Seit der Öffnung der Kūṭiyāṭṭam Kunst für alle Kasten sowie für profane Bühnen50 er-
freuen sich mittelgroße und kleine „Reise Miḻāvus“51 immer größerer Beliebtheit. Im 
Unterschied zu den großen Miḻāvus befinden sich diese nicht in einem Holzgestell, auf 
dessen Ausbuchtung die Trommler sitzen, sondern auf einer kleineren Konstruktion aus 
Holz (in Notfällen ein umgedrehter Hocker), die vor den Perkussionisten steht. Jene 
sitzen auf einem Stuhl oder einem improvisierten Stuhlstapel dahinter.52 
 
Abbildung 30: Kleine Miḻāvus. Miḻāvu Tyambaka, Kalamandalam Artists. Calicut 2010 © Karin 
Bindu 
Die Maße meiner eiförmigen „Reise Miḻāvu“ betragen 55 Zentimeter in der Höhe, 16 
Zentimeter Umfang der Schlagfläche vom jeweils äußeren Rand des Wulstes, 48 Zen-
timeter Halsumfang, 115 Zentimeter „Brustumfang“, 105 Zentimeter gemessen an der 
oberen Naht, 84 Zentimeter gemessen an der unteren Naht.53 
                                                 
49 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 136. 
50 Siehe Kap. 1.5. 
51 Der Begriff wurde von Heike Moser entlehnt. Reise Miḻāvu von K. Sajith Vijayan siehe Abbildung 29. 
52 Siehe Abb. 30. 
53 Siehe Details zur Konstruktion in Kap. 3.2. 
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Die Form der Miḻāvu selbst entspricht laut P.K.N.Nambiar dem Rumpf des Menschen. 
Bei der Kreation von Klang beginnt der Atem im Basis Chakra54 und reicht bis zu den 
Stimmbändern in der Kehle. Dieses Klangsystem des Menschen ist mit der Form der 
Miḻāvu ident. Beim Menschen vibrieren die Stimmbänder, bei der Miḻāvu schwingt die 
Haut. Wenn mehr Kraft bzw. mehr Atem in den Brustbereich strömt, wächst der Klang 
der Stimme – dasselbe gilt für die Miḻāvu und erklärt dadurch die Form der Trommel. 
Auch in der Praxis des Yoga zeigt die Energie die Tendenz aufzusteigen, demnach 
praktiziert die Miḻāvu ebenfalls Yoga.55  
Die anthropomorphen Eigenschaften der Miḻāvu spiegeln sich auch in der Bezeich-
nung der Körperteile wider:56 
Der Boden wird als „Aṭi Bāgam“ bezeichnet, was auch mit „Tanzplatz“ übersetzt wer-
den kann. Der Teil darüber bildet den Bauch des Instrumentes, der im Malayalam wie 
beim Menschen „Vayar“ (Bauch) heißt. Die kleine Öffnung im oberen Drittel der 
Trommel, die immer zum Publikum zeigt, wird „Karṇṇam“(Ohr) oder „Karṇṇaduā-
ram“ (Ohrloch) genannt. Die obere Öffnung der Trommel, die mit Kalbshaut bespannt 
wird, heißt „Vāya Vaṭṭam“, was „runder Mund“ bedeutet. 
Der „Hals“ der Trommel reicht vom „runden Mund“ bis zum Bauch und wird wie beim 
Menschen als „Kaḻuttu“ (Hals) bezeichnet. Die Kuhhaut (Paśutōl) bedeckt den Mund 
der Miḻāvu. Sie wird mit einer um den Hals gewickelten Schnur (Vār) gespannt. 
Das Instrument steht aufrecht in einem hölzernen Gestell (Miḻāvaṇam), auf dessen Aus-
buchtung am oberen Rand ein Perkussionist sitzen kann.57 
Im Kerala Kalamandalam, der „Deemed University of Performing Arts“ üben Miḻāvu 
Studenten nicht auf kupfernen Miḻāvus, sondern auf hölzernen Übungstrommeln,58 die 
„Abhyasakuṭṭi“ („Abhyasakuṭṭikkal“ im Plural) genannt werden59 und eine Höhe von 
                                                 
54 „Energierad“ zwischen Anus und Geschlechtsteilen; erstes von sieben Chakras, das als „Muladhara“ 
bezeichnet wird: Vgl. Ramm-Bonwitt (1997:236). 
55 Vgl. FP 54. 
56 Vgl. FP 27. 
57 Siehe Abb. 28. 
58 Siehe Abb. 31 und Abb.22. 
59 „Kuṭṭi“ bedeutet im Singular „Kind“ (Anm.). 
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ca. 30 Zentimetern betragen. Der Durchmesser der kleinen Schlagfläche gleicht dem 
Durchmesser einer kupfernen Miḻāvu, der um die 20 cm beträgt. 
 
Abbildung 31: Abhyasakuṭṭi am Kerala Kalamandalam. Cheruthuruthy 2006 © Karin Bindu 
In Tamil Nadu existiert wie bereits oben erwähnt eine weitere Form einer Miḻāvu- ähn-
lichen Kupfertrommel mit fünf Köpfen: Panchamukha Vadhyam.60  
Derzeit sind laut Naranayan Nambiar nur noch zwei oder drei dieser Instrumente in Tem-
peln aktiv. Die Anzahl der Perkussionisten, die darauf traditionelle Rhythmen spielen kön-
nen ist auf zwei bis drei Personen zurückgegangen.61 Ein Modell, das nur selten eingesetzt 
wird, befindet sich auch heute noch im Kūṭiyāṭṭam Zentrum Natana Kairali in Irinjalakuda.  
K. Eswaranunni äußerte sich sehr kritisch zu diesem Instrument – abgesehen von man-
gelnden Klangqualitäten ist es seiner Ansicht nach vor allem zur Medienattraktion nach 
Kerala geholt worden: 
Five face using, Hariharan my student. He was going to Pondichery. That time they 
look that Vadyha. There sitting one lady. Hariharan thinking, so I bring this Vad-
hyam, then my words, my foto coming the paper, and I am great. He bring. At Irin-
jalakuda Kutiyattam starting time he use. So one time paper news: Panchamukha 
Mizhavu very great. That model maybe next day, next month, next year again co-
                                                 
60 Übersetzt bedeutet dies: „Instrument mit fünf Gesichtern“ (Anm.). 
61 Vgl. FP 60. 
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ming. I think: ten face Mizhavu made, and I bring. Oh Eswaranunni ten face Miz-
havu play, very great man. I don’t like. (Lacht auf.) Understand?62 
Die Miḻāvu bildet mit vier weiteren sakralen Instrumenten (Iṭakka,63 Kurum Kuḷal,64 
Śaṅkhu,65 Kuḷitālam66) die „Pañchavādyam“ (fünf Instrumente) des Kūṭiyāṭṭam.67 
 
Abbildung 32: Pundit Achuthan mit Iṭakka. Manampatta 2006 © Karin Bindu 
3.2.2 Konstruktion 
Abhyasakuṭṭikkal (Übungstrommeln) werden aus dem Holz des Brotfrucht Baumes 
hergestellt. Die Malayalam Bezeichnung dafür ist „Plāvu“. Das Holzstück wird in Form 
eines Trichters ausgehöhlt. Der Rand des Mundes wird dabei wulstartig belassen, um 
der Kalbshaut eine passende Auflagefläche zu bieten. 
                                                 
62 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 132. 
63 Sanduhrförmige Tempeltrommel, deren Köpfe mit Schnüren zusammengehalten werden. Siehe Abb. 
32. 
64 Das klarinettenähnliche Kurum Kuḷal wird heute selten verwendet. Manche Kūṭiyāṭṭam Zentren integ-
rieren stattdessen die sanduhrförmige zweiköpfige Thimila Trommel. Diese wird über die linke Schulter 
gehängt und nur auf dem vorderen Kopf gespielt. Siehe FP 18a. 
65 Die Muschel wird nur zur Beginn des Stückes nach dem Miḻāvoccappeṭuttal von einem der Miḻāvu 
Spieler geblasen. 
66 Zimbeln, siehe Abb. 5. 
67 Vgl. Panchal (1984:62); Paniker (1992:29); Gramaprakasan (2007:25–26). 
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Abbildung 33: Abhyasakuṭṭi Ober- und Unterseite vor dem Bespannen. Cheruthuruthy 2005 © 
Karin Bindu 
Vor der Bespannung der Übungstrommel wird die Kalbshaut vier Stunden im Wasser 
eingeweicht und anschließend wie ein nasses Kleidungsstück ausgewrungen. 
Die wulstartig verstärkten Ränder des Trommelkörpers werden mit zerquetschtem, ge-
kochtem Reis oder mit Paste68 aus Pappadam (dünnes, in Fett gebackenes Fladenbrot) 
bestrichen. 
Dann wird die Kalbshaut darüber gelegt und mit einer Schnur, die zu Beginn durch eine 
Schlaufe am anderen Ende gezogen wurde, im Uhrzeigersinn solange umwickelt, bis sie 
gut gespannt ist. Das Ende der Schnur wird ohne Knoten in eine der darunter befindli-
chen Windungen gewickelt. Die herabhängenden Ränder der Kalbshaut werden wäh-
rend des Spannens von zwei bis drei Personen kräftig nach unten gezogen.69 
Damit ein guter (heller) Klang garantiert ist, darf die Haut während des Spannens und 
bis zur vollendeten Trocknung durch Wind (nach ca. zehn Stunden) nicht berührt wer-
den. Um den Zustand der Trockenheit und Beschaffenheit des Klanges zu testen wird 
die Haut zart angeblasen. Diese Prozedur, die mit aller Liebe und Sorgfalt zu Instrument 
ausgeführt wird, wiederholt sich für die Schüler der Miḻāvu Abteilung des Kerala Ka-
lamandalam jeden Sonntag, damit ein guter Klang der Abhyasakuṭṭikkal zu Unterrichts-
beginn am Montag gewährleistet ist.70 
                                                 
68 In Malayalam „Pappaṭappaśa“ (Anm.). 
69 Vgl. FP 49. 
70 Vgl. FP 49. 
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Die Konstruktion profaner kupferner Miḻāvus wird in der heutigen Zeit Herstellern 
von Kochgefäßen und Messinglampen oder den Familien bekannten Spezialisten in 
Auftrag gegeben. Jeder Instrumentenkörper besteht aus vier Kupferplattenteilen, wobei 
diese durch Hämmern in runde Formen transformiert werden, bzw. die Halsöffnung 
ausgeschnitten wird. An einem der Plattenränder werden in vier bis fünf Zentimeter 
Abständen jeweils zwei kleine Einschnitte im Abstand von ca. einem Zentimeter vorge-
nommen. Diese werden mit Zangen leicht nach hinten geklappt, so dass ein weiterer 
Kupferplattenteil angefügt werden kann. Die hochgeklappten Einschnitte werden im 
Anschluss daran mit dem Hammer an den angefügten Teil gehämmert und zuletzt durch 
Hitze verschmolzen. Auf diese Art wird der runde Bodenteil an den Bauchteil gelötet, 
ebenso ein breiter Ring zwischen Bauch und Hals. Zum Schluss wird das Ohrloch ge-
bohrt.71 
Im Unterschied zu den sakralen Miḻāvus finden für profane Instrumente keine Zeremo-
nien statt. Der Ablauf ihrer Bespannung vor einer Kūṭiyāṭṭam oder einer Kūṭṭu Perfor-
mance gleicht soeben beschriebener Prozedur für die Abhyasakuṭṭikkal, wobei zur Be-
spannung größerer Miḻāvus ein wenig Kleber zur Pappaṭappaśa beigemengt wird, um 
ein Nachlassen der Spannung während einer Performance zu verhindern.72 
Die sakrale Miḻāvu hingegen durchläuft vor der Bespannung eine Anzahl von Ritua-
len, die vom Tanṭri, dem Leiter religiöser Zeremonien, durchgeführt werden:73 
There are many samskarakriyas (rituals) for Mizhavu. These are called shodas-
hakriyas. In the text, Thanthrasamuchayam, these kriyas (rituals) are detailed, 
especially in the chapter titled mridangopanayanavidhi (ritual consecrating Mizha-
vu for its functioning).74  
Rajagopalan führt zudem noch das Buch Sri Krishna Cithamani von Sri K.P. Krishnan 
Bbattathiripad als Quelle für die Initiation der Miḻāvu an.75 
                                                 
71 Siehe DVD „Raspody of Beats“, Invis Multimedia, Kerala (2007). 
72 Vgl. FP 54; FP 17. 
73 Einen Einblick in diese Zeremonien gibt die DVD „Rhapsody of Beats“ von Invis Multimedia (2007). 
74 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 124. 
75 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:30). 
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Der Trommelkörper der Miḻāvu wird auf einen Sitz aus Reis76 und anderen essbaren 
Körnern gestellt, dann spricht der Tanṭri ein Gebet an Ganapathi (Ganesh), der alle 
Hindernisse aus dem Weg räumt. Es folgen die Zeremonien Nandimukham (einführende 
Riten) und Punyaham (Purifikation). Dann wird Nandikeshvara, der Gott aller Perkus-
sions-Instrumente77 angerufen. Im Anschluss daran erfolgt das Ritual Snanam (Bad), 
Vastravaranam (Bekleiden), danach das Opfer (Homam) für Agni (Gott des Feuers), 
gefolgt von acht Zeremonien, die unter Brahmanen üblich sind:78 
… gaṛbhādhānam (creation of life within the womb), pumsavanam (rite to protect 
and strengthen the life within the embryo), sīmantam (a ceremony which enables 
the foetus to respond to sounds), jātakaraṇam (ceremonies to be preformed when a 
child is born), namakaraṇam (naming the new-born child), annapṛāśanam (initia-
ting the child to eat rice), chauḷam (shaving off the hair) and upanayanam (leading 
the child to the guru to get initiated to knowledge)…79 
Es wird angenommen, dass die Miḻāvu um die Initiation (Upanayana) bittet, wofür eine 
ideale Zeit ausgesucht wird: 
At that hour the pūṇul (the thread worn across the shoulders by Brahmins) and a 
piece of deerskin (ajājinam), are placed across the Mizhāvu. Then the holy rites 
signifying the sacrifices connected with the study of the four sections of the Vedas 
(chaturdravya hōma) are performed. Finally pṛasannapuja (a ceremony that sug-
gests that the deity is pleased) and nīrānjana (a rite with a view to propitiate) are 
performed.80 
Danach legt der Nampyār ein Stück Tierhaut über den Mund der Miḻāvu und fixiert es.81 
Der Tanṭri spielt die Trommel zuerst, dann der Nampyār. Nun kann die Trommel auf 
der Bühne präsentiert werden, wobei auch hier alle Riten und Tänze vor dem Sutradha-
                                                 
76 Dieser Reis ist laut K. Eswaranunni vor dem Bespannen der Trommel vom Trommelbauer verspeist 
worden: Vgl. FP 17. 
77 Nandi ist Lord Śivas treu ergebener Diener, ein weißer Stier, der auch der Wächter aller vierbeinigen 
Tiere ist: Vgl. Knappert (1991:180). 
78 Vgl. Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:103). 
79 Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:103). 
80 Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:103). 
81 Bei der Bespannung sakraler Miḻāvus, die niemals außerhalb des Tempelbezirkes gespielt werden, 
ersetzt Reispaste aus dem „Sanctum Sanctorum“, dem innersten Heiligtum des Tempels die Pappaṭṭam-
paśa: vgl. FP 54. 
 3 Organologie der Miḻavu 184 
ran Purappadu82 für den ersten Auftritt der Miḻāvu durchgeführt werden müssen. Eine 
sakrale Miḻāvu wird nach den im Buch Tantrasamuchchaya angeführten Begräbnisze-
remonien begraben, sobald sie irreparable Defekte aufweist.83 Nach einer derartigen 
Zeremonie muss Nandikeshvara von der alten Miḻāvu in das neue Instrument transfe-
riert werden: 
Samskara means in Kerala Hindus model one man die time the inside the fire. That 
model is samskara doing. That time the tantri, the Brahmin coming and puja wors-
hipped … the pannavatma … the kriyas doing time, Nandigeshwaran, Shivas ser-
vant inside the Mizhavu oh, bring. That time this come out. Come out no, the tantri 
take it his body then the new one bring and then that time worship time this again 
put it. That time the nambiar the leather tight and do it, first. That time inside the 
Koothambalam Mizhavu worshipped. Ooom, Ooooom all time.84 
3.3 Vayttāri, Schlagtechnik und Klang 
3.3.1 Vayttāri 
Die Notation für die Kriyas (Zähleinheit, Schlag, auch Akṣarakāla genannt)85 der im 
Kūṭiyāṭṭam verwendeten Tālas erfolgt in einer mnemotechnischen Silbenschrift, die 
im Malayalam Vayttāri genannt wird.86 
Die Art der Silben unterscheidet sich hier sowohl von den Jatis (individuelle rhythmi-
sche Silbe)87 der karnatischen Musik88 als auch von den als „Bhols“ bezeichneten Sil-
ben der nordindischen Rhythmik sowie von den rhythmischen Silben anderer südindi-
scher Perkussionsinstrumente wie Maddaḷam, Centa, Timila, Tavil und dergleichen,89 
die anderen Rhythmuskonzeptionen folgen. 
                                                 
82 Einführende Worte des Sutradharan (Theaterdirektors), die oft von einem Nampyār gesprochen werden 
(Anm.). 
83 Vgl. Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:103–104). 
84 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 135. 
85 Vgl. Gupta (2003:486); Pesch (2009:211). 
86 Vgl. FP 83. 
87 Vgl. Pesch (2009:206). 
88 Siehe Kap.2.2. 
89 Siehe hierzu Kilius, Rolf (2006): Ritual Music and Hindu Rituals of Kerala. Delhi: B.R. Rhythms, oder 
auch [http://www.rolfkilius.com/research.html, 10.9.2010]. 
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Klänge hängen primär vom Element Luft ab: im Nāṭya Śāstra werden Klänge, die mit 
musikalischen Noten und Instrumenten zusammenhängen (Svaravān) von jenen unter-
schieden, die mit bedeutungstragenden Worten verbunden sind (Abhidhāna). Noten, die 
aus dem menschlichen Körper kommen, werden demnach zuerst dem hölzernen Saiten-
instrument Vīnā übertragen, dann zu den Puṣkaras (Membranophonen), und letztlich zu 
den Ghanas (Metallophonen). 
Das Nāṭya Śāstra erwähnt eine Anzahl von sechzehn Akṣaras, die in der englischspra-
chigen Fassung Guptas mit „syllabic sounds“ (Silbenartige Klänge) übersetzt werden: 
die Silben lauten „Ka“, „Kha“, „Ga“, „Gha“, „Ta“, „Tha“, „Ḍa“, „Ḍha“, „Ta“, „Tha“, 
„Da“, „Dha“, „Ma“, „Ra“, „La“ und „Ha“.90 Diese sechzehn Silben sind seit dem Buch 
„Sangeeta Ratnakara“ von Sarngadeva auch unter der Bezeichnung „Devnagari script“ 
überliefert.91 
In weiterer Folge gibt es eine detaillierte Anleitung im Nāṭya Śāstra, welche Konsonan-
ten an welchem Kopf der Trommel produziert werden können und welche mnemotech-
nischen Silben sich aus der Kombination von Vokalen und Konsonanten ergeben. 
Für die Urdhvaka Trommel, zu der die Miḻāvu zählt,92 ist im Nāṭya Śāstra lediglich ein 
„Tha“ vorgesehen,93während Chaudary derselben die Silben „ga“ und „da“ zuordnet.94 
Durch die Kombination mit den Vokalen „A“, „Ā“, „I“ und „E“ ergeben sich hier die 
Silben „Tha“, „Thā“, „Thi“ und „The“. „Ra“ dient zudem noch als Anhang (Anuband-
ha), um Silben wie „Tre“, „Trām“, und „Tram“ zu erzeugen.95 
Dieses Silbenangebot für aufrechtstehende einköpfige Trommeln aus dem Nāṭya Śāstra 
wurde im Verlauf der Jahrhunderte verändert und erweitert, wobei über die konkreten 
Akṣaras für die im Kūṭiyāṭṭam verwendeten Tālas bis heute, aufgrund der oralen Tradi-
tion der Spielkunst, kaum Aufzeichnungen vorhanden sind.96 
                                                 
90 Vgl. Gupta (2003:486). 
91 Hier werden unter anderem die Silben „ta“, „dit“, „thu“ und „nna“ als erste Silben aus mythischer Vor-
zeit erwähnt: Vgl. Sen (1994:63). 
92 Siehe Kap. 3.1. 
93 Vgl. Gupta (2003:487). 
94 Vgl. Chaudary (1997:63). 
95 Vgl. Gupta (2003:488). 
96 Siehe Kap.1.2. und Kap. 2.3. 
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Rajagopalan erwähnt in einem Artikel über die Miḻāvu lediglich einige Vayttāris wie 
„ThaKiTa“ oder „Dhi Ka Tha Ka, Dhi Ka Tha Ka, Dhi Kat ha ka Tha“, um Beispiele 
für Übungslektionen zu veranschaulichen.97 
Während meiner ersten Miḻāvu Unterrichtsstunde bei K. Eswaranunni am Kerala 
Kalamandalam lernte ich beim Üben des Paṇcāri Tāḷams98 die Silben „Ti“, „Ki“, 
„Ta“, und „Ka“ kennen.99 
Spezialsilben wie „Trēm“, „Nrittum“ und „Ritum“,100 wie auch „Ti“, „Ke“, „Him“, 
„Tei“, „Tum“, „Ri“ und „Re“ werden bei spezifischen rhythmischen Phrasen verwen-
det: am Beginn eines Tāla (Vaṭṭamiṭṭukoṭṭuka), in der Schlussphrase eines Tāla (Vīlak-
kuka), bei spezifischen Rhythmen wie Aṭanta Tāḷam,101 Lakṣmi Tāḷam und bei den als 
„Kriyas“ bezeichneten Zwischenphrasen. 
Das folgende Hörbeispiel veranschaulicht die Aussprache der Vayttāri, die beim Spiel 
der Miḻāvu erlernt werden: 
≥ Hörbeispiel 17: Vayttāri aus dem Interview mit K. Eswaranunni. Cheruthu-
ruthy, 08.08.2006, © Karin Bindu 
Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen lernen Bewegungen, die mit dem gesamten Körper ausge-
führt werden, ebenso über Silben. Diese unterscheiden sich jedoch mit Ausnahme der 
Silben für die „Kriyas“ von den Vayttāri der Miḻāvu, da jene mit spezifischen Schlagar-
ten des Instrumentes in Zusammenhang stehen.  
Miḻāvu Schüler notieren jedes zu erlernende rhythmische Arrangement in Malayalam 
geschriebenen Vayttāri, wobei meistens jedoch keine Zählzeiten darüber geschrieben 
werden, sondern höchstens die jeweilige Anzahl der Schläge (Mātras). Lange Phrasen 
werden von ihnen zunächst nur durch das Sprechen der jeweiligen Silben mit Hilfe ei-
nes Lehrers102 so lange wiederholt, bis die komplette Phrase wie ein Gedicht internali-
                                                 
97 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:32). 
98 Dieser ist unter den Miḻāvu Lehrern und Schülern auch als „TaKeTa“ bekannt und stellt die erste lange 
Übunglektion dar: Vgl. FP 17, Tab. 9. 
99 Vgl. FP 17. 
100 Vgl. FP 20. 
101 Siehe Tab. 13. 
102 Das Abfragen derselben stellt eine der Aufgaben assistierender Lehrer dar: Vgl. FP 91 und FP 93. 
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siert wurde. Erst dann erfolgt die Umsetzung derselben am Instrument. Die nun zitierte 
Rhythmusphrase im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam für einen als „Taṭṭu“ bezeichneten Akt für 
den Affengott Hanuman veranschaulicht die soeben beschriebene Art der Notation, de-
ren Transliteration individuell variiert: 
Ti tti tta, taṛahatthṛēm, taṛahatthṛēm, taṛahatthṛēm 
Ti tt kki tim taṛahatthṛēm-ti tti tta, ti tti tthṛēm 
Ti tti tta taṛahatthṛēm…103 
Auch das folgende Beispiel von Rajagopalan, das andere Schreibvarianten der Vayttāris 
aufweist, gibt keinerlei Hinweise über die Anzahl der Mātras. Diese rhythmische 
Phrase wird hier im Zusammenhang mit Jātis104 der Tālas angeführt, die für Tanz und 
Schauspiel von Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen von Miḻāvu Perkussionisten gespielt werden, 
wobei genauere Angaben zum betreffenden Inhalt der Darstellung fehlen: 
Tharha Tharhim: Thaththa: Tha Thatha Tha Tha 
Tharhi Tharham: Tharhakim Tha Tha, 
Dhakkukum Dhakkukum Dhoram Dheram etc.105 
Ich erinnere mich an die erste Tabla Lektion mit Guru K.J.K. Thomas im Jahre 1991, 
bei der mein zaghaftes Nachsprechen der „Vayttāri“ sich in starkem Kontrast zu sei-
nem überaus schnellen Sprechfluss der Rhythmussilben befand, die er noch dazu auf 
sehr beeindruckende Weise aus dem „Brustton voller Überzeugung“ formulierte und 
dem Klang der jeweiligen Schläge entsprechend intonierte. 
Durch stetige Übung begann ich diese Silben wie „Mantras“106 zu erleben, sie wurden 
durch die eigenen Stimme mit dem Instrument so innig verbunden wie die kunstvoll ge-
setzten Worte eines Gedichtes mit der Stimme der/des vortragenden Poetin/Poeten. Die 
Silben schienen auch zugleich auf körperlicher und geistiger Ebene Wirkungen zu entfal-
ten, da sie im Spiel Assoziationen philosophischer und mystischer Natur hervorriefen. 
                                                 
103 Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:108). 
104 Untergruppen, hier im Sinne von besonderen rhythmischen Phrasen eines bestimmten Tāla (Anm.). 
105 Rajagopalan in Sangeet Natak Special (1994:119). 
106 „Mantra“ wird aus dem Sanskrit mit „Spruch, Zauberspruch, Lied, Hymne, Rat, Beratung, Verabre-
dung, Plan“ übersetzt: Vgl. Mylius (1987:357). 
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Seitdem empfinde ich im Vergleich dazu die westliche Art des visuellen Noten Lernens 
als einseitige Reduktion potentieller Rhythmuswahrnehmung. 
Das beginnende Spiel eines neuen indischen Perkussionsinstrumentes mit differierenden 
„Vayttāri“ ist dem Erlernen einer neuen Fremdsprache vergleichbar, daher fühlte ich mich 
im Klassenraum der Miḻāvu Abteilung des Kerala Kalamandalam im Jahre 2005 wieder als 
„Grundschülerin“, die wohl Basiswissen indischer und westlicher Rhythmik mitbrachte, 
jedoch im praktischen Spiel und im Lernen der neuen Silben von vorne begann. 
Die Vielfalt der in Kerala verwendeten Vayttāri würde genügend Inhalt für eine wei-
tere Doktorarbeit liefern. Deshalb werden abschließend noch zwei Gedanken zum Ur-
sprung der Rhythmussilben erwähnt: der erste Gedanke bezieht sich dabei auf die Frage 
nach dem historischen Alter von Rhythmussilben: Vasudevan Namputirippad stuft die 
in Keralas sakralen Kunstformen verwendeten Vayttāri älteren Ursprungs ein als jene 
der karnatischen Musik. Silben wie „Tetiti tetitit ititei ititei“ rufen durch Repetition eine 
Art Besessenheit der Psyche sowie Selbstvergessenheit hervor. Dies erklärt, warum in 
Kerala alle expressiven Formen der Devotion ausreichende Elemente von Perkussion 
und Gesang enthalten, die durch Sprechsilben tradiert werden.107 
Gedanken über den Ursprung der Solfege Silben führten im Gespräch mit Vasudevan 
Namputirippad zum Beginn der Menschheit, die seiner Ansicht nach Silben zur Koordi-
nation komplexer Arbeitsabläufe benötigte: 
Ya, and maybe in the early human history this talam is the basic thing to organize 
labour. Because you had to …. early in the beginning of the humanity, human so-
ciety there must be cooperation. There must be cooperation to do a work (ich bestä-
tige), ya. If you had to lift big block of wood so many people should be there, they 
should lift it, they should lift at the same point of time, between they should have 
some kind of tala: „hai hoi hoi“ something like that …That talam is part of the … 
also helps the labour, helps to unite people to talam. You can say that at that mo-
ment you should lift.108  
 
                                                 
107 Vgl. Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 144. 
108 Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 144. 
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3.3.2 Schlagtechnik 
Jedes Spiel auf der Miḻāvu oder der Abhyasakuṭṭi beginnt und endet mit einem dreifachen 
Abhivādiyam – der Begrüßung der drei zentralen Gottheiten Ganapati, Sarasvati und Lord 
Śiva –, die mit folgender Bewegung beider Hände ausgeführt wird: die Fingerkuppen der 
rechts über links überkreuzten Hände werden an den körpernahen Rand der Trommelhaut 
geführt und dann in „entkreuzter“ Haltung zu den Ohrläppchen. Die Kuppen der Ringfinger 
und des Daumens jeder Hand nehmen dabei das Ohrläppchen in die Mitte. Anschließend 
werden die Hände wieder überkreuzt und wie zuvor auf die Trommelhaut gelegt. Diese 
Bewegung wird insgesamt dreimal in soeben beschriebenem Ablauf durchgeführt.109 
 
Abbildung 34: K. Eswaranunni bei der Ausführung des Abhivādiyam. Calicut 2010 © Karin Bindu 
Im Gegensatz zur Vielfalt der Schlagmöglichkeiten am karnatischen Perkussionsin-
strument Mrdangam, die mit einer ebensogroßen Zahl an Vayttāris verknüpft ist, sind 
auf der Miḻāvu nur zwei prinzipielle Schläge möglich, die mit der ganzen Hand ausge-
führt werden, während diverse Variationen verspielter „taps“110 aus Fingerkombinatio-
nen bestehen. Die prinzipiellen Schläge werden mit „Ta“ und „Tu“ bezeichnet, wobei 
der „Ta“ Schlag dem „Slap“ der westafrikanischen Djembe Trommel ähnelt: hierbei 
schlägt die Hand derart auf die vordere Mitte der Trommel, dass die Fingerkuppen von 
selbst auf die Membran schnalzen und dabei einen hellen „knallenden“ Klang erzeugen. 
Der „Tu“ Schlag wird ebenfalls geschnalzt, jedoch nur mit Mittelfinger und Ringfinger 
                                                 
109 Vgl. FP 17; siehe Abb. 34. 
110 Zart angetippte Schläge (Anm.). 
 3 Organologie der Miḻavu 190 
auf den vorderen Rand der Miḻāvu oder der Abhyasakuṭṭi in Körperrichtung zum/zur 
Spielenden. Der dabei erzeugte Ton, der an ein den leicht absteigenden Klang lauten 
Schluckens erinnert, klingt tiefer als das „Ta“.111 
≥ Hörbeispiel 18: „Ta“, „Tu“ by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy: 06.04.2010, © 
Karin Bindu 
Gespielt wird aus der Schulter heraus, wobei die senkrecht aufgestellten Unterarme in 
einem Winkel von 90 Grad zu den waagrecht erhobenen Oberarmen stehen, die beim 
langsamen Spiel bis vor die Brust abgewinkelt werden, so dass die Hände mit aller 
Wucht der Schwerkraft auf die Membran der Miḻāvu schlagen können.112  
Die Schwerelosigkeit bzw. Nichtgewichtung der Handgelenke ist auch von besonderer 
Bedeutung – die Hände bewegen sich fast flatternd auf der Trommel, wodurch das Spie-
len in vier Geschwindigkeiten möglich wird.113 
Meine Hände empfanden diese Spieltechnik als überaus anstrengend – man hatte mich 
auch mit ernstem, schicksalhaftem Gesichtsaudruck darauf vorbereitet, dass ich Blasen 
und Schmerzen an den Händen bekommen würde. 
Nach den anfänglichen Lektionen, die ich vielleicht eine Stunde am Holztisch geübt 
hatte, empfand ich ein glühendes Brennen auf den Handflächen, das sich in den nächs-
ten Tagen nach dem Spiel an der „Abhyasakuṭṭi“ stellenweise in Blasen und blaue Fle-
cken transformierte. Die Schmerzen beim Spielen waren meistens nur zu Beginn der 
Übungen spürbar bis sich die Haut der Trommel erwärmt hatte, dann erhielten „nur“ 
mehr die blauen Flecken an den Grundgelenken der kleinen Finger zusätzliche Schläge. 
Stellenweise riss die Haut in Längsrichtung der Finger ein – die offenen Stellen be-
sprühte ich mit Desinfektionsspray. Dieses wurde auch bei den jungen Mitschülern sehr 
beliebt, die mein Schicksal teilten. Fingerpflaster gehören ebenfalls zur Grundausrüs-
tung aller „Miḻāvu“ Perkussionisten Keralas! 
                                                 
111 Vgl. FP 17. Siehe Hörbeispiel 18. 
112 Die Ziegenhäute westafrikanischer Djembe Trommeln erfordern weitaus weniger Schlagkraft zur 
Erzeugung eines hellen lauten Klanges als die Kalbs- oder Kuhhaut der Miḻāvu oder der Abhyasakuṭṭikal! 
(Anm.). 
113 Vgl. FP 17. 
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Die in Kerala übliche Art, Rhythmen durch die Symbole von Laghu, Drutam und Anudru-
tam darzustellen114 bzw. durch ausgeschriebene mnemotechnische Silben (Vayttāri)115 mit 
vorangestellter Notiz der jeweiligen Anzahl von Schlägen (Mātras) reicht nicht aus, um die 
genauen Zusammenhänge zwischen Zählzeit, Kriyas116 und Schlagtechnik zu erkennen. 
Aus diesem Grunde habe ich eine passende Darstellung der Kūṭiyāṭṭam Tālas in Ta-
bellenform entworfen, bei der Erklärungen zu den Inhalten der entsprechenden Zeilen 
in den jeweiligen rechten Spalten zu finden sind. Hierbei handelt es sich vor allem um 
jene Kūṭiyāṭṭam Tālas, die mir von Lehrer K. Eswaranunni, assistiert von K. Achutha-
nandan in der Miḻāvu Abteilung des Kerala Kalamandalam in vier Monaten der Jahre 
2005/2006 vermittelt wurden.117 Diese Tabellen können großteils auch anhand von 
Hörbeispielen aus der beiliegenden Audio CD akustisch erfasst werden. 
Die erste Zeile jeder Tāla Tabelle enthält von links nach rechts gelesen die Zählweise 
eines kompletten Zyklus (Tāla Avarta), die aus ganzen und manchmal auch aus halben 
Schlägen (Mātras) besteht. Ganze Schläge werden durch Zahlen gekennzeichnet, halbe 
Schläge durch ein „+“ zwischen den Schlägen. 
Die zweite Zeile symbolisiert die entsprechenden Kriyas, die betont („x“) oder unbetont 
durch Handgesten ausgedrückt werden: Hierbei wird auch der erste Schlag, der in der 
Zeile direkt unter dem „x“ steht, akzentuiert gespielt. 
Die Symbole „x“, „1“ und „2“ entsprechen der Notation der Kriyas (Handbewegungen), 
die wie in der karnatischen Musik je nach Anzahl der Mātras variiert werden. Das „X“ 
wird als „Sam“ bezeichnet und durch ein Klatschen hörbar gespielt, die „1“ bedeutet 
ein Tippen in Klatschposition mit dem kleinen Finger der rechten Hand auf die Hand-
fläche der linken Hand, die „2“ bedeutet ein Tippen des rechten Ringfingers der rechten 
Hand auf die linke Handfläche, wobei die Klatschposition nicht verändert wird. Alle 
                                                 
114 Siehe Kap. 2.2. 
115 Siehe Kap. 3.3. 
116 Handbewegungen zur Darstellung musikalischer Zeit (Anm.). 
117 Vgl. FP 17- FP 65. 
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weiteren Zahlen werden mit den nachfolgenden Fingern der rechten Hand wie zuvor bei 
den Suladi Tālas118 beschrieben daumenwärts getippt.119 
Die dritte Zeile enthält bereits die bei jedem Tāla variierende Startphrase (Vaṭṭamiṭṭu-
koṭṭuka), die im Anschluss daran in den darauf folgenden Zeilen von einem durchlau-
fenden Tāla Zyklus abgelöst wird (oḻukku), der zuletzt in einer rhythmischen Schluss-
phrase (Vīlakkuka) endet. Diese Phasen werden in der rechten Spalte zur jeweiligen 
Zeile passend angezeigt, unterstrichene Silben symbolisieren eine Betonung. 
Das Symbol „#“ bedeutet eine längere Pause – der Länge einer Viertel- oder Achtelnote 
nach westlicher Notation entsprechend –, ein „*“ zeigt eine kürzere Pause – vergleich-
bar einer Sechzehntelpause – an. 
Die folgende Tabelle veranschaulicht die häufigsten im Spiel zur Anwendung kom-
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Tabelle 11: Tabelle mit den meist verwendeten Vayttāris der Miḻāvu 
                                                 
118 Siehe Suladi Tālas, Seite 75. 
119 Vgl. FP 17. 
120 Vgl. FP 103. 
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Das Spiel jedes Tāla auf der Miḻāvu beginnt mit einer rhythmischen Anfangsphrase 
(Vaṭṭamiṭṭukoṭṭuka), die meistens spezielle Schläge enthält. Diese Schläge korellieren 
mit Silben wie „Nritum“, „Ritum“ „Ti“, „Ke“, „Tarrehā“, „Tei“ „Him“, „Ri“: 
Am Beispiel des Tripuṭa Tāḷam wird ersichtlich, dass die dritte Zeile der dazugehörigen 
Tabelle die spezifischen Silben „Ti“, „Trēm“, „Ki“, „Tare“ des Vaṭṭamiṭṭukoṭṭuka ent-
hält: In diesem Fall werden die ersten drei „Ti’s“ mit dem Zeigefinger der rechten Hand 
zart auf den vorderen Rand der Miḻāvu geschlagen, so dass ein dem „Tu“ ähnlicher 
Klang entsteht. Das anschließende „Trēm“ verlangt nach einen „Flam“ Schlag: Dabei 
werden zwei „Slap“ Schläge links beginnend so schnell nacheinander gesetzt, dass der 
zweite Schlag (mit der rechten Hand) exakt am vierten der sieben Mātras des Tripuṭa 
Tāḷam landet. Die darauf folgenden Vayttāri „Ki“, „Ti“, und „Ki“ entsprechen weiteren 
drei „Slap“ Schlägen, die zuerst mit der linken, dann mit der rechten und wiederum mit 
der linken Hand auf die vordere Mitte der Membran gespielt werden, wodurch ein Ton 
entsteht, der leicht tiefer als das „Ta“ klingt.121 
Hier fällt auf, dass für ein und dieselbe Silbe („Ti“) unterschiedliche Schläge zum 
Einsatz kommen. Da diese Mehrfachbesetzung einer Silbe kein Einzelphänomen dar-
stellt, sondern eine beim Erlernen indischer Perkussionsinstrumente häufig vorkom-
mende Tatsache, die mit dem Sprachfluss der rhythmischen Phrase zusammehängt, 
können jene meiner Ansicht nach nur mit LehrerIn studiert werden. Das Lesen und Er-
kennen transkribierter Vayttāri reicht nicht aus, um die vielen Feinheiten und Besonder-
heiten rhythmischer Arrangements auf traditionelle Weise umzusetzen!122 
Zur Anfangsphrase des Tripuṭa Tāḷam zurückkehrend wurde nach dem wiederkehren-
den „Trēm“ und zwei anschließenden „Slap“ Schlägen für „Ki“ und „Ti“ auf die vorde-
re Mitte der Membran ein „Tare“ notiert. Dies könnte zur Annahme führen, dass hier 
zwei Schläge erfordert werden: in spieltechnischer Wirklichkeit handelt es sich dabei 
                                                 
121 Vgl. FP 32. 
122 Dem sei noch hinzuzufügen, dass auch indische PerkussionistInnen aus verschiedensten Regionen 
individuelle Umsetzungsmöglichkeiten praktizieren, bzw. auch in umgekehrter Hinsicht Feinheiten des 
Spiels verloren gehen. So sah ich beispielsweise im Video von Hareesh Nambiar (FP 68), dass dessen 
Vater, der Miḻāvu Meister P.K.N. Nambiar in eine kleine Pause der Anfangsphrase des Ēka Tāḷam – nach 
dem ersten „Ritum“ (siehe Tab. 18) – eine über die Membran streichende Handbewegung ausführte, die 
von seinem nachfolgenden Lehrer am Kerala Kalamandalam nicht unterrichtet wird. Dadurch wird dieser 
Klangeffekt von der gegenwärtigen Miḻāvu Generation nicht mehr produziert. 
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jedoch um eine Verkürzung der Silbenkombination „TaReKeTa“, die vier Schläge 
bedeutet. Wenn nun das davorstehende „Ti“ dem Wert einer Achtelnote im westlichen 
System entspricht, wären die soeben beschriebenen („Slap“-) Schläge vier Zweiund-
dreißigstel Noten vergleichbar. 
In der darunter stehenden Zeile, die bereits den durchgehenden Tripuṭa Tāḷam be-
schreibt, bedeutet das erste „Hakataka“ spieltechnisch dasselbe wie das am vierten 
Matra befindliche „Tikataka“: es handelt sich hierbei um eine Abwechslung von „Slap“ 
Schlägen der rechten und linken Hand, wobei das unterstrichene „Ha“ und das „Ti“ 
durch einen besonders wuchtigen Aufschlag der Hand betont werden.  
Diese Betonungen fallen mit dem Klatschen auf dem ersten Schlag (Sam) der Kriyas 
sowie mit den hellen Klängen zusammen, die bei Kūṭiyāṭṭam Aufführungen von Kuḻitā-
lam Spielerinnen produziert werden. Auf diese Weise wird jeder Tāla durch Akzente cha-
rakterisiert, die zugleich wesentliche Orientierungspunkte innerhalb desselben darstel-
len. Die Struktur der Schlussphrase (Vīlakkuka) ist bei den meisten Tāḷas gleich.123 
≥ Hörbeispiel 19: 
	  Tripuṭa Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthu-
ruthy, 30.01.2006, © Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 7 Zählweise 
X 1 2 x v X V Kriya 
 Ti Ti Ti Trēm 
Ki 
Ti Ki Trēm 
Ki 
Ti Tare Vaṭṭamiṭṭu-








































Trēm       Trēm = Flam 
Tabelle 12: 
	  Tripuṭa Tāḷam: 7 Mātras 
                                                 
123 Vgl. FP 32. 
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Vayttāri, die als „Tei“ vorkommen, werden wie im Beispiel des Aṭanta Tāḷam124 als 
„Slap“ der rechten Hand als „Ta“- Ton in die Mitte der Membran umgesetzt, während 
die als „Ti“ gekennzeichneten Silben als „Tu“ an den vorderen Rand der Membran ge-
spielt werden.125 
Dieser Tāla weist eine komplexe Aufteilung in vier Angas, bestehend aus fünf, fünf, 
zwei und zwei Mātras auf. Die erste Zeile der folgenden Tabelle repräsentiert wie zuvor 
die Zählzeit, die zweite Zeile die Kriyas (Handgestik), die dritte Zeile den Beginn des 
Tāla in der ersten Geschwindigkeit, der hier keine eigene Anfangsphrase aufweist. In 
der Spielpraxis wird die dritte Zeile der Tabelle mehrmals wiederholt, dann geht der 
Tāla in die zweite Geschwindigkeit (Zeile vier der Tabelle) über, wobei die unterstri-
chenen Vayttāri betont werden. Den Schluss (Vīlakkuka) des Aṭanta Tāḷam bildet die-
selbe – aus den vorherigen Tālas Tripuṭa Tāḷam und Ēka Tāḷam bekannte – Phrase, die 
sich in den Spalten der letzten Zeile auf die Mātras 11,12,13 und 14 verteilt.126 
≥ Hörbeispiel 20: !	  Aṭanta Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthu-
ruthy, 30.01.2006, © Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 
X 1 2 3 4 X 1 2 3 4 X V X V 
































Tabelle 13: !	  Aṭanta Tāḷam: 14 Mātras 
Ebenfalls vierzehn Mātras weist der Dhruva Tāḷam auf, wobei sich die Aufteilung der 
Angas von denen des Aṭanta Tāḷam unterscheidet: Hier enthalten drei Angas zuerst 
sechs Mātras, dann vier, und nochmals vier Mātras. Aus Platzgründen wird die Tabelle 
                                                 
124 Notation siehe Tab. 13. 
125 Vgl. FP 41. 
126 Vgl. FP 41. 
 3 Organologie der Miḻavu 196 
zweigeteilt, wobei der Tāla mit der Phrase: „Ti Tare“ (=Tareketa) auf den Mātras 13 
und 14 beginnt, die auf dem darauffolgenden ersten Mātra in den durchgehenden Tāla 
übergeht. Bei der Wiederholung des Tāla Zyklus (Avarta) wird das erste „Hakataka“ als 
„Tikataka“ (siehe fünfte Zeile) ausgesprochen. Wie bei allen anderen Tālas werden die 
Silben, die mit dem „X“ der Kriyas zusammenfallen und als „Ti“ mnemotechnisch no-
tiert sind, betont gespielt! 
Der Schluss beginnt bei den letzten vier Mātras. Der letzte Schlag „Trēm“ befindet sich 
demnach bereits wieder am ersten Mātra und ist durch eine Klammer gekennzeichnet. 
Sollte der Schluss lediglich als Unterbrechung des Tāla eingesetzt werden, so würde der 
Tāla in der Spalte des ersten Mātras mit den Vayttāri „Trēmkataka“ fortgesetzt. 127 
≥ Hörbeispiel 21: "
  Dhruva Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthu-
ruthy, 30.01.2006, © Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 Zählweise 
X 1 2 3 4 5 Kriya 
      Beginn 
Hakataka Takataka Takataka Takataka Takataka Takataka Durchlaufender 
Tāla 
Tikataka Takataka Takataka Takataka Takataka Takataka Durchlaufender 
Tāla 
(Trēm)      Schluss 
 
7 8 9 10 11 12 13 14 Zählweise 
X 1 2 3 X 1 2 3 Kriya 






































  Dhruva Tāḷam: 14 Mātras 
                                                 
127 Vgl. FP 43. 
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Eine andere Variation des Dhruva Tāḷam gilt als „Vorspann“ zum Lakṣmi Tāḷam, der 
lediglich gespielt wird, um den Tanz des Vogels Jaṭhayu im Kūṭiyāṭṭam Stück „Jaṭhay-
uvadham“ rhythmisch zu begleiten. 
≥ Hörbeispiel 22: #$  Lakṣmi Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthu-
ruthy, 30.01.2006, © Karin Bindu 
1 2 3 4 5 6 Zählweise 
X 1 2 3 4 5 Kriya 
Ta Ta # Ta Ti # Tāla 
 
7 8 9 10 11 12 13 14 Zählweise 
X 1 2 3 X 1 2 3 Kriya 
Ta Ta Ti # Ta Ta Ti # Tāla 
Tabelle 15: Variation "
  Dhruva Tāḷam: 14 Mātras 
Betonte Schläge werden nicht nur als „Ti“ solmisiert, sondern auch als „Ta“, wie fol-
gende Tabelle einer Variation des Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam in der ersten Geschwin-
digkeit veranschaulicht: Jede Silbe wird mit rechts beginnend als „Slap“ Schlag ge-
spielt, wobei die unterstrichenen Vayttāri die Betonungen kennzeichnen. Durch die 
gleichmäßige Abwechslung im Spiel der rechten und linken Hand beginnt diese 
Variation des Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam zuerst mit der rechten Hand, beim zweiten Mal 
mit der linken Hand, was ein besonders gutes Training für die gleichmäßige Stärke bei-
der Hände sowie für die Synchronisation der Hemisphären bedeutet.128 
1 + 2 + 3 + + Zählweise 
Ti Ka Ta Ka Ta Ka Ta Erste Ge-
schwindigkeit 
Ti Ka Ta Ka Ta Ka Ta Erste Ge-
schwindigkeit 
Tabelle 16: Variation des Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam (
%
& 
	 ): 3,5 Mātras 
                                                 
128 Vgl. FP 22. 
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Diese Variation übten wir in der Klasse auch in doppelter Geschwindigkeit, was große 
physische Anstrengung erforderte. Die dadurch ausgelöste Anspannung der Muskeln 
hatte eine Art „eckiges Spielen“ zur Folge: Das Beibehalten eines Zustandes der Ent-
spannung trotz rasantem Tempo der Schläge war primäres Ziel dieser Übung, deren 
Geschwindigkeit von den Lehrern und Schülern bis über den Höhepunkt hinaus gestei-
gert wurde. Spätestens ab diesem Zeitpunkt kam es zu verbissenen Gesichtsausdrücken 
sowie Schweißausbrüchen der Übenden. 
Der ursprüngliche Tāla Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam stellt einen „halben“ Tripuṭa Tāḷam 
dar, der wie obige Variation die Hälfte dessen Mātras umfasst. Er beginnt wiederum mit 
einer eigenen, sich von den vorherigen Tālas unterscheidenden Anfangsphrase und geht 
nach dem dritten Mātra in den durchlaufenden Tāla über, wobei die Schläge auf „1“, 
„2“ und „3“ akzentuiert werden. Im Spiel wird hier die erste Geschwindigkeit eine Zeit 
lang beibehalten, dann steigern Miḻāvu Perkussionisten die Geschwindigkeit um das 
Doppelte.  
Beim Anhören des Hörbeispieles wird auch deutlich, welche Schläge tief oder hoch 
gespielt werden. Grundsätzlich lässt sich feststellen, dass betonten Schläge oder Schlä-
ge, die auf dem jeweiligen „Beat“ (x, 1, 2, 3) landen, hoch gespielt werden, die Schläge 
dazwischen oft tief. Variationen129 dieses Tāla sind in Kapitel 3.3. zu finden. Die 
Schlussphase (Vīlakkuka) des Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam unterscheidet sich von den vor-
herigen Tālas.130 
≥ Hörbeispiel 23: 
%
& 
	  Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam by K. 
Eswaranunni. Cheruthuruthy, 30.01.2006, © Karin Bindu 
1 + 2 + 3 + + Zählweise 
X  1  2  3 Kriya 
Ti  Ti  Ta   Vaṭṭamiṭṭu
koṭṭuka 
Ti  Ti Tika Ta Tika Taka Vaṭṭamiṭṭu
                                                 
129 Vgl. FP 22. 
130 Vgl. FP 19. 
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koṭṭuka  
Ta Tika Ta Tika Ta Tika Taka Erste Ge-
schwin-
digkeit 
Taka Tika Taka Tika Taka Tika Taka Variation 
Takataka Tikataka Takataka Tikataka Takataka Tikataka Takataka Zweite 
Ge-
schwindig





	  Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam: 3,5 Mātras  
Nilakoṭṭuka Passagen, in denen ein Tāla durchgehend gespielt wird, und Eṇṇam-
koṭṭuka Phrasen, in denen Variationen und musikalische Verzierungen produziert wer-
den, erfordern zumeist „Slap“ Schläge, die mit bereits genannten Silben wie „Takataka“ 
und „Tikataka“ korellieren. Dabei wird das zweite „taka“ gerne in der körpernahen Mit-
te der Membran umgesetzt, um eine klangliche Abwechslung zu produzieren, die der 
Dynamik des Tāla einen wellenartigen Ausdruck verleiht. Den Variationsmöglichkei-
ten innerhalb des durchlaufenden Tāla sind keine Grenzen gesetzt – Geschwindigkeiten 
können beliebig verdoppelt werden, auch können die Klänge zwischen „Ta“ und „Tu“ 
in diversen Kombinationen gespielt werden.131 
Diese Technik wird sehr gerne bei dem aus vier Mātras bestehenden Ēka Tāḷam ange-
wendet: Hier wird beim durchlaufenden Tāla der erste Schlag (auf „X“) betont gespielt. 
Ansonsten bietet die einfache Rhythmusstruktur eine Fülle an Variationsmöglichkeiten, 
die auch in der Begleitung der DarstellerInnen das gesamte emotionale Expressions-
spektrum abdecken können: Die Verdoppelung der Geschwindigkeiten erfreut sich da-
bei einer ebenso großen Beliebtheit wie die Integration der Schlussphrase (Vīlakkuka) in 
den durchlaufenden Tāla. Dies verleiht dem Tāla zusätzliche Dynamik, wobei das ab-
schließende „Trēm“ den erneuten Beginn des Ēka Tāḷam indiziert.132 
≥ Hörbeispiel 24: '  Ēka Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 
30.01.2006, © Karin Bindu 
                                                 
131 Vgl. FP 40. 
132 Vgl. FP 40. 
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1 2 3 4 Zählweise 
X 1 2 3 Kriya 
 Ti Titi Ritum 
# Ti Titi Ritumtum 
Ti Tare Ha Ki Ti Kki Ta 




„Titi“ mit re Zei-
gefinger am Rand 
Haka Taka Taka Taka Taka Taka Taka Taka 
Tika Taka Taka Taka Taka Taka Taka Taka 
Durchlaufender 
Tāla 
Ta*Ta Ti Ke ta ta* Ta Ti*Ta Ke ta ti* 
Trēm    
Vīlakkuka 
(Schluss) 
Tabelle 18: '  Ēka Tāḷam: 4 Mātras 
Bei einem der Besuche bei Hareesh Nambiar erfuhr ich von einem im Kalari wenig 
geübten Cempata Tāḷam, der aus acht Mātras besteht. Die hier angeführte Notation 
weist keinen Beginn und keinen Schluss auf:133 
1 2 3 4 5 6 7 8 Zählweise 
X 1 2 3 X V X V Kriya 
Ta Tim Ta Keta Ta Taka Ta Taka Ta Tāla 
Ta Tim Ta Keta Ta Taka Ta Taka Ta Tāla 
Tabelle 19: (	  Cempata Tāḷam: 8 Mātras 
Hareesh Nambiar war im Jahre 2007 mit der Produktion eines Demonstrationsfilmes über 
die Miḻāvu in der Landessprache Malayalam beschäftigt, in dem alle Kūṭiyāṭṭam Tālas 
von seinem Vater P.K.N. Nambiar in Begleitung seines Bruders vorgestellt wurden. 
Im Film war auch ein Cempa Tāḷam zu hören, der zehn Mātras umfasste, dessen Krīyas 
jedoch nicht zu sehen waren. Auch hier sind mir Anfangs- sowie Schlussphrase nicht 
bekannt:134 
                                                 
133 Vgl. FP 66. 
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Zählweise 
Ta Tin Ta Ta Keta Ti Ti Ti Ti Tei Tāla 
Tabelle 20: (  Cempa Tāḷam: 10 Mātras 
Andere Schlagkombinationen für die Silben „Ritum“, „Rihā“, „Tar“, „Tarrrrr“, „Him“ 
werden in der folgenden Tabelle für die Schlußphrase des Vidūṣakan Ēkatāḷam veran-
schaulicht:135 Der hierbei vorkommende „Flam“ beim Spiel der Silbenkombination „Ri-
tum“ wird mit vier Fingern der linken Hand – beginnend beim kleinen Finger – bespielt, 
wobei die Finger nur zart am Rand der Membran hintereinander abgerollt werden. Das 
„dhum“ landet daraufhin als „Slap“ Schlag der rechten Hand genau am Beginn des 
Tāla. Beide darauffolgenden „Ta’s“ werden als „Slap“ mit der rechten Hand gespielt.  
Aus der Zeile darunter ist eine Wiederholung ersichtlich, die mit einem zusätzlichen 
„tara“ endet: Dies wird wie bereits oben beschrieben mit vier „Slap“ Schlägen rechter 
Hand beginnend als „Tareketa“ gespielt. Das darauffolgende „Him“ wird auf gleiche 
Weise wie die beiden „Ta’s“ der ersten Zeile gespielt. „Tarrrrrrrrrrr“ bedeutet eine Ver-
längerung schnell (in zweiunddreißigstel Noten) gespielter „Slaps“ beider Hände über 
zweieinhalb Mātras, die mit einem erneuten „Him“ endet. Dieses wird wie oben ge-
spielt. Das daraufhin notierte „Rihā“ wird gleich wie „Ritum“ gespielt – hier landet das 
„hā“ genau auf dem Sam.136 Die Silben „Kki“, „Ti“, „Kki“ werden mit der linken Hand 
beginnend als „Slaps“ gespielt, das folgende „Rihā“ wie eben beschrieben und das letzte 
„Kki“ nun als „Slap“ der linken Hand die Phrase beendet.137 
1 2 Zählweise 
X V Kriya 
Ritum * Ta Ta *  „Ritum“: „Flam“ mit 4 
Fingern der linken Hand, 
„tum“ landet auf dem 
„beat“ (X) 
Ritum * Ta Ta Tar  „Tar“ wird als „Tareketa“ 
mit vier Schlägen gespielt. 
                                                                                                                                               
134 Vgl. FP 66. 
135 Vgl. FP 32a. 
136 Durch „X“ in der zweiten Zeile der Tabelle symbolisiert (Anm.). 
137 Vgl. FP 32a. 
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Him Tarrrrrrrr …  … rrrrrrrrr „Tarrrrrrr“ geht über 2,5 
Mātras  
rrrrrrrrra Him  
Rihākki Ti  Kki „Rihā“ wird wie „Ritum“ 
gespielt, das „hā“ landet 
dabei am „beat“, Kki: linke 
Hand  
Rihākki   
Tabelle 21: Vīlakkuka (Schluss) des )*+, ' Vidūṣakan Ēkatāḷam: 2 Mātras 
≥ Hörbeispiel 25: )*+, ' Vidūṣakan Ēkatāḷam by K. Eswa-
ranunni. Cheruthuruthy, 30.01.2006, © Karin Bindu 
Die eigenständige Entwicklung neuer Eṇṇams138 durch Miḻāvu StudentInnen wird vom 
Lehrer gefördert,139 während das exakte Nachspielen aller Tālas und Kriyas mit allen 
Anfangs- und Endphrasen nicht nur eine Grundvoraussetzung für den erfolgreichen Ab-
schluss des Miḻāvu Studiums darstellt, sondern auch für den Erfolg einer Aufführung, 
denn die Musik gilt als „Bett“ für den Tanz: 
Vaadyeshu yatna: pradhamasthukarya: 
Sayyahi naatyasya vadanthi vadyam 
Vadye cha geethe cha susamprayukthe 
Natyaprayogo na vipathimethi 
Meaning: In the Vadyas, one should primarily be industrious because Vadya (per-
cussion) is the bed of Natya (acting). If the Vadyas and the Geethas are performed 
eloquently, the acting will not be in vain. 
This is what sage Bharata says in the Natyasastra.140 
Besonders wesentlich wird außerdem noch die Kraft des Schlagens erachtet, die bei 
den Nachfolgern der Miḻāvu Meister seit dem Ende des 20. Jahrhunderts nicht mehr in 
ausreichendem Maße vorhanden sei: 
Which drum doing the drummer, chenda, or maddalam, any drum doing time the 
… drum understand. Oh I am doing the drum the drum also understand. Slowly 
                                                 
138 Eṇṇam bedeutet „Weg“ und wird hier im Sinne von „Variation“ verwendet: Vgl. FP 17. 
139 Siehe auch Kap. 2.3. 
140 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 127. 
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doing no good, lacht. Slowly doing time only slowly. Good sound coming time big 
beat doing. That time half an hour no half an hour five minutes doing time this 20th 
century finishing time peoples doing time tired (lacht). Very great Mizhavu few 
only.141 
Kalamandalam Eswaranunni, Leiter der gegenwärtigen Miḻāvu Abteilung am Kerala 
Kalamandalam, war der erste Schüler von P.K.N. Nambiar, der aus einer anderen 
Kaste kommend142 Miḻāvu erlernen durfte. Die derzeitig angewandte Spieltechnik geht 
auf die künstlerischen Bemühungen seines Lehrers zurück – davor hätten lediglich 
leichte Schläge mit zeitweiligen Akzentuierungen das Spiel der Nampyārs charakteri-
siert. K. Eswaranunni trägt seit seiner Tätigkeit als Miḻāvu Lehrer am Kerala Kalaman-
dalam (1982) zur Erweiterung der Technik durch Inspirationen aus der Kunst des Cen-
ta143 Trommelspiels sowie der karnatischen Perkussion bei.144 
K. Eswaranunni zeigte keine Bedenken mich als Frau in den Jahren 2005/2006 zu unter-
richten, obwohl die Kalaris am Kerala Kalamandalam für Burschen und Mädchen 
streng voneinander getrennt werden. Er hatte bereits seiner Tochter Miḻāvu beigebracht, 
deren Spielkunst bei Cākyār Kūttu Aufführungen eingesetzt wurde.145 
Im Rahmen des Interviews mit P.K.N. Nambiar befragte ich dessen Tochter Jayanthi, 
ob die Nampyārs generell Miḻāvu spielende Frauen akzeptieren. Ihrer Ansicht nach 
gibt es diesbezüglich keine Restriktionen, aber die Frauen Keralas sind dafür physisch 
nicht stark genug. Viele Kūṭiyāṭṭam Darstellerinnen einschließlich ihrer Person könnten 
die erforderlichen Tālas und Kriyas spielen,146 nicht jedoch am Instrument selbst.147 
                                                 
141 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 136. 
142 K. Eswaranunni stammt aus der Vāriyar Kaste, die für die Ornamentik der äußeren Tempelbereiche 
zuständig ist: Vgl. FP 17. 
143 Traditionelle zylinderförmige Tempeltrommel Keralas, siehe Abb. 13. 
144 Vgl. FP 17. 
145 Vgl. FP 17. Siehe Abb. 35. 
146 Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen lernen besondere Tanzbewegungen, die mit der Miḻāvu konform gehen, 
mit denselben Vayttāris (Anm.). 
147 Vgl. FP 54. 
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Abbildung 35: K. Eswaranunni mit Familie. Tochter Sri Vidya (2.v.li) spielt Miḻāvu. Cheruthu-
ruthy 2010 © Karin Bindu 
3.3.3 Klang 
Die Durchsicht englischsprachiger Literatur in Bibliotheken Keralas brachte – wie in 
der Einleitung erwähnt – nur wenige Informationen über den Klang der Miḻāvu: Acha-
rya beschrieb den Klang der Kupfertrommel, die seiner Beschreibung nach mit einer 
Kombination von Hand und „stick“ gespielt wird, als hoch und laut,148 während er von 
Deva als grell und durchdringend bezeichnet wurde.149 
Aus Kapitel 3.5. wissen wir, dass Keralas Miḻāvu Perkussionisten das anthropomorph 
aussehende Instrument als eigenständiges Wesen betrachten, das den heiligen Klang 
„Om“ durch das Spiel intoniert: 
Mizhavu represents in a way the figure of a human being. When beaten, the sound 
sprouts from deep within. It seems Mizhavu is created in the form of human being. 
Human body has life. So too Mizhavu. The sound produced is Omkaram.150 
Das folgende Zitat aus dem Interview mit Lehrer K. Eswaranunni nimmt bereits Bezug 
auf die Position der Miḻāvu151  und verdeutlicht die Personifizierung des Instrumentes 
als Brahmacari und Samnyasi,152  das über den Klang „Brahma“153  meditiert: 
                                                 
148 Vgl. Sangeet Acharya (1956:17). 
149 Vgl. Deva (2000:66). 
150 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 128. 
151 Siehe Kap. 3.4. 
152 Siehe Kap. 3.5. 
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OM, tum, OM karam, OOOOM. Oh. Om kara … Mizhavu stand inside Mizhavu 
sitting, and he the brahmacchari the Mizhavu. Brahmachari means no other way 
thinking sanyassi- sanyassi you know? Sanyassi all god. So that Brahmachari ähm 
sitting and „nadha brahman“-sound Brahma- ah. Ooooom, Oooooom that model he 
all time worshiped the Mizhavu.154  
Die Bedeutung der Silbe „OM“ umfasst die gesamte Welt, die dreifache Zeit - beste-
hend aus Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit, und auch das Selbst (Atman), das mit 
Brahma gleichzusetzen ist. Dieses Selbst besteht aus vier Stadien des Bewusstseins.155 
„OM“ wird in die Buchstaben „a“, „u“ und „m“ zerlegt. Das „a“ entspricht hier dem 
Wachbewusstsein des Menschen, das „u“ dem Schlafbewusstsein, und das „m“ dem 
Zustand des Tiefschlafes.156 
Das folgende Zitat verdeutlicht die Vielschichtigkeit der Seelenkonzeption aus den 
Upanishaden, die durch die Aussprache der Silbe „OM“ gepriesen wird: 
5. Now, it has elsewhere been said: ‚This, namely, a, u, and m [ = Om], is the 
sound-form of this [Ātman, Soul].‘ 
Feminine, masculine, and neutral: this is the sex-form. 
Fire, wind, and sun: this is the light-form. 
Brahmā, Rudra, and Vishṇu: this is the lordhip-form. 
The Gārhapatya sacrificial fire, the Dakshiṇāgni sacrificial fire, and the Āhavanīya 
sacrificial fire: this is the mouth-form. 
The Rig-Veda, the Yajur-Veda, and the Sāma-Veda: this is the understanding form. 
Past, present, and future: this is the time-form. 
Breath, fire, and sun: this is the heat-form. 
Food, water, and moon: this is the swelling-form. 
Intellect (buddhi), mind (manas), and egoism (ahaṁkāra): this is the intelligence-form. 
The Prāṇa breath, the Apāna breath, and the Vyāna breath: this is the breath-form.157 
                                                                                                                                               
153 Brahma gilt als Schöpfer, als höchstes Wesen, als erstes Bewusstsein. Durch sein Ausatmen entstand 
das Universum: Vgl. Knappert (1991:56–57). 
154 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 135. 
155 Vgl. Hume (1984:391). Siehe auch Kap.5.1. 
156 Vgl. Hume (1984:393). 
157 Hume (1984:426). 
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Eine sakrale Miḻāvu, die als Brahmacari im Kūttampalam weilt, wird nie daraus ent-
fernt, um Verunreinigung zu vermeiden. Zum Schutz der Trommelhaut und somit des 
Klanges wird sie in einen Stoffsack verpackt. Sollte sie das Tempeltheater dennoch ver-
lassen, so muss sie erneut an einem Purifikationsritual (Punyaha) teilnehmen.158 
Apart from the above, there is also the kriya (ritual) called upanishkramanam. This 
is for taking Mizhavu out of the Koothambalam. This kriya is not taught or obser-
ved because the Mizhavu is seldom taken outside the temple. After the purificati-
on-ceremony, there is arangettam (maiden performance). If an impurity comes, the-
re is punyaham for purification. The Mizhavu should be performed only as prelude 
to or from the beginning of Koothu and Koodiyattam.159 
Profane Miḻāvus, die jedoch ebenfalls ausschließlich im rituellen Kontext gespielt wer-
den, besitzen diesbezüglich mehr Freiheiten, doch auch hier wird durch sorgsame Ver-
packung in Stoffsäcke während Ruhephasen für die Aufrechterhaltung der Klangqualität 
gesorgt. Die richtige Art der Bespannung spielt ebenfalls eine bedeutende Rolle!160 
In Bezug auf die Produktion des Klanges „Om“ stellt sich die Frage, wie der laute 
Klang der beiden Schläge „Ta“ und „Tu“ als Ausdruck dieses heiligen Mantras inter-
pretiert werden kann. Eine mögliche Antwort auf diese Frage ist die Tatsache, dass 
beim Spiel der Miḻāvu hochklingende Obertöne zu hören sind – vergleichbar dem steti-
gen Klingen einer tibetischen Klangschale. Dieses stetige Mitschwingen der Obertöne 
kann als konstanter Klang des „Om“ interpretiert werden. 
Der Wiederholung des folgenden Hörbeispiels zum Klangunterschied zwischen den 
Schlägen „Ta“ und „Tu“ folgt an dieser Stelle eine Spektralanalyse: 
≥ Hörbeispiel 26: „Ta“, „Tu“ by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 06.04.2010, © 
Karin Bindu 
Die Spektralanalyse der beiden Klänge „Ta“ und „Tu“ zeigt eine detaillierte Vertei-
lung des Obertonspektrums: 
                                                 
158 Vgl. Paniker (1992:28). 
159 Interview mit P.K.N. Nambiar, Seite 125. 
160 Siehe Kap.3.2. 
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Abbildung 36: FFT „Ta“ Schlag. Institut f. Musikwissenschaften, Wien 2010 
 
Abbildung 37: Sonagramm „Ta“ Schlag. Institut f. Musikwissenschaften, Wien 2010 
 
Abbildung 38: FFT „Tu“ Schlag. Institut f. Musikwissenschaften, Wien 2010 
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Abbildung 39: Sonagramm „Ta“ Schlag. Institut f. Musikwissenschaften, Wien 2010 
3.4 Position, Körperhaltung und Energiefluss 
3.4.1 Position  
Die Positionierung zweier Miḻāvus im Kūttampalam orientiert sich nach wie vor an den 
Beschreibungen im Nāṭya Śāstra: Hier wird Perkussionsinstrumenten der Platz zwi-
schen den beiden Türen des geweihten „Green Room“ (Nepathya)161 am hinteren Rand 
der Bühne zugeteilt.162 
Detaillierte Beschreibungen betreffen eine Vielzahl von Regeln, die beim Bau der Büh-
ne (Rangapitha) innerhalb des Kūttampalam beachtet werden müssen: 
The ground marked for the stage is to be filled with black earth assiduously. No 
stone chip, gravel or grass should be mixed therein. Ploughing the place with a 
ploughshare yoked with two white draught cattle ensures this. Earth is to be carried 
in new baskets. All the workers engaged in these activities should be free from de-
fects in their limbs.163 
Die Bühne, deren Oberfläche der Glätte eines Spiegels gleichen soll, wird noch zusätz-
lich durch spezifische darunter befindliche Anordnungen von Edelsteinen energetisiert: 
The ground shall be as flat and level as the surface of the mirror. Expert builders 
take care to lay underneath the stage head jewels and precious stones viz. Diamond 
                                                 
161 Vgl. P.K.N.Nambiar in Sangeet Natak Akademi Special (1994:104). 
162 Vgl. Tarlekar (1999:251); Rajagopalan in Paul (2005:32). 
163 Gupta (2003:18). 
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in the east, lapis lazuli in the south, crystals in the west and Coral in the north. The 
central part is laid with gold.164 
Die Trommeln selbst, die den Boden nicht berühren dürfen,165 befinden sich an vorher 
benannter Stelle in hölzernen Rahmen (Miḻāvaṇa), auf deren ausgebuchteten Rändern 
die Perkussionisten sitzen können.166 
Diese Stelle im östlichen Teil des Tempeltheaters wird als „Kuthapasthāna“167 bezeichnet: 
That Mizhavu sitting in Koothambalam. Kuthaba stānam. That place name. Kutha-
bam means drum. Stanam means sitting place. Kuthaban. That place inside the 
mizhavana.168 
Kūṭiyāṭṭam und Naṅṅyār Kūttu Aufführungen erfordern die Präsenz zweier Miḻā-
vus,169 denn eine der Trommeln dient der Erhaltung des jeweiligen Tāla in Kooperation 
mit den Kuḻitālam Spielerinnen, während die zweite Miḻāvu den Bewegungen, Aktionen 
und Emotionen der in der Bühnenmitte agierenden DarstellerInnen folgt, die von den 
Perkussionisten jedoch meist nur von der Rückseite gesehen werden.170 
Daher wird von den Perkussionisten ein großes Maß an Empathie und inhaltliches Wis-
sen erfordert – viele Bewegungsdetails müssen imaginativ erfasst werden: 
When the Chakyars enact the upaslokams moving away from the text like for in-
stance, the description of the hair of the heroine, her breasts, her hairs flowing 
down the navel, Nambiars who sit right behind will not be able to see the hand-
gesture execution and facial expressions. For the Kathakali actors, the hand-gesture 
movements are meyyatakkam (systematized with the body). For the Chakyars, the-
se are confined to the chest (maaratakkamudra). Therefore the Nambiars are not 
able to see from behind the mode of execution of the hand-gestures. The Nambiars 
then should have empathy in playing the Mizhavu. The sakhachankramanam 
                                                 
164 Gupta (2003:18). 
165 Vgl. Paniker (1992:29); Gramaprakasan (2007:26). 
166 Vgl. FP 27, siehe auch Kap. 3.2. 
167 Vgl. Nambiar in Sangeet Natak Special (1994:104). 
168 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 135. 
169 Cākyār Kūttu Aufführungen benötigen nur einen Miḻāvu Spieler, daher ist diese Form des Kūttu ohne 
großen organisatorischen Aufwand durchführbar (Anm.). 
170 Vgl. Rajagopalan in Sangeet Natak Special (1994:119); Interview mit P.K.N.Nambiar; FP 18; Siehe 
auch Kap. 3.4. 
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(branching out the details and navigating each aspect minutely) in the acting of 
Chakyar through upaslokams and prathislokams is to be imaginatively conceived 
by the Nambiars.171 
 
Abbildung 40: SchülerInnen Performance „Jathayuvadham“. Cheruthuruthy 2005 © Karin Bindu 
Die Positionierung der Miḻāvus im Bühnenhintergrund bewirkt laut Nambiar den nicht 
berechtigten Eindruck, dass Nampyārs eine unwichtigere Rolle einnehmen würden als 
die im Bühnenvordergrund stehenden Cākyārs: Nampyārs haben jedoch ein umfassen-
deres Wissen, da sie einerseits musikalisch geschult sind, und andererseits vollständige 
Kenntnis über alle Aspekte der Performance besitzen sollen: 
The difference, for the audience, here is about those who stand in the front of the 
stage and those who stand behind. Traditionally Chakyars are on the front side of 
the stage. Nambiars sit behind the Chakyars. This creates the impression that the 
Nambiars are relegated to the background. If you can judge impartially, you will 
have to admit that Nambiars should be given more prominence than the Chakyars. 
The Chakyars have to do the acting only. The Nambiars, on the other hand, should 
know all this.172 
Aufführungen der orchestralen Tempelmusikform Miḻāviltāyampaka,173 die sich in 
jüngster Zeit besonderer Beliebtheit erfreuen und die durch starke virtuelle Präsenz174 
                                                 
171 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 126. 
172 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 126. 
173 Drei bis fünf Miḻāvu Perkussionisten mit einem Gong Spieler und einem oder zwei Ilatālam Spieler/n: 
Vgl. FP 27. Weitere Informationen siehe Kap. 2.4. 
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zur Bekanntheit der Miḻāvu beitragen, bieten den Miḻāvu Perkussionisten im Ausgleich 
zur oben beschriebenen Aktion aus dem Bühnenhintergrund ausreichend Gelegenheit, 
um ihr Spiel ins Zentrum der Betrachtung zu stellen. Hierbei wird der erfahrenste Per-
kussionist mit Instrument in der Mitte der drei bis fünf nebeneinander sitzenden Miḻāvu 
Spieler positioniert.175 
3.4.2 Körperhaltung 
Die Körperhaltung, mit der die Miḻāvu auf der Bühne von Perkussionisten während des 
Spiels gehalten wird, unterscheidet sich wesentlich von der Haltung, die während des 
Übens im Miḻāvu Kalari des Kerala Kalamandalam an der Abhyasakuṭṭi eingenommen 
wird: Hierbei sitzen die Schüler je nach Ausbildungsgrad im Halbkreis gegenüber vom 
Stuhl des Lehrers176 auf Reismatten und halten die Abhyasakuṭṭi mit den Fußsohlen 
der abgewinkelten und gespreizten Beine fest.177 Die Arme müssen weiter nach vorne 
gestreckt werden, um die Schlagfläche zu erreichen. Diese anstrengende Sitzposition 
bezweckt einerseits die Fixierung der kleinen Übungstrommel, die ansonsten durch die 
Wucht der Schläge verrutschten, andererseits die Produktion neuer Klangmöglichkeiten 
durch leichtes Kippen des Instrumentes.178 
Ein Wechseln in die Lotus- oder Halblotusposition, in der beide oder nur ein Fuß des 
Spielers abgewinkelt am gegenüberliegenden Oberschenkel abgelegt wird, ist jedoch 
erlaubt. Sollte die Abhyasakuṭṭi, die bei dieser Position zur Gänze am Boden steht, ver-
rutschen, so wird sie während des Spiels händisch wieder in die richtige Position ge-
rückt.179 
Im Kūttampalam oder inzwischen immer häufiger in profanen Veranstaltungsräumlich-
keiten werden beide Miḻāvus von den Perkussionisten, die in aufrechter Körperhal-
tung auf der Sitzfläche sitzen, zwischen den Ober- und Unterschenkeln gehalten.180 
                                                                                                                                               
174 URL: http://www.youtube.com/watch?v=dxk5OMc0tA4 [20.9.2010]; http://www.youtube.com/ 
watch?v=n7-lksLKfbE&feature=related [20.9.2010]. 
175 Vgl. FP 97. 
176 Siehe auch Kap.4.4. 
177 Siehe Abb. 41. 
178 Vgl. FP 17. 
179 Vgl. FP 20. 
180 Siehe Abb.21. 
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Abbildung 41: Meine Mitschüler im Miḻāvu Kalari des Kerala Kalamandalam. Cheruthuruthy 2006 
© Karin Bindu 
Das Spiel der Tāla haltenden Miḻāvu wird meistens von jüngeren oder weniger geübten Per-
kussionisten181 auf der vom Publikum aus gesehenen linken Trommel ausgeführt, die sich in 
der Nähe der Zimbel (Kuḻitālam) Spielerinnen befindet, während die rhythmisch-
musikalische Umrahmung der Kūṭiyāṭṭam Darstellung nur von erfahrenen Spielern umgesetzt 
werden kann.182 Diese agieren vom Publikum aus gesehen an der rechts stehenden Miḻāvu. 
Die kleine Öffnung (Karṇṇam) im oberen Drittel der Miḻāvu zeigt dabei nach vorne in 
Richtung Publikum.183 
3.4.3 Energiefluss 
Die vorherigen Kapitel haben wiederholt auf anthropomorphe Eigenschaften der Miḻāvu 
hingewiesen. Gleichwie der menschliche Körper Leben in sich trägt, wird auch die 
Trommel als mit Leben erfüllt betrachtet.184 Neben ihrer hauptsächlichen Funktion als 
Begleitinstrument von Kūṭiyāṭṭam, Naṅṅyār Kūttu und Cākyār Kūttu Aufführungen 
wird sie auch aufgrund ihrer durch Initiation185 erhaltenen Kraft als Energiequelle für 
die Performance angesehen: 
                                                 
181 Auch diese müssen jedoch bereits ihr Arrangetam – die erste Bühnenperformance – absolviert haben 
(Anm.). 
182 Vgl. FP 18; FP 18a; FP 19; FP 30; Moser (2008:25). 
183 Vgl. FP 27. 
184 Vgl. Interview mit P.K.N. Nambiar, Seite 125. 
185 Siehe Kap.4.4. 
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There is no other musical instrument which is played after prolonged rites and ritu-
als for jeevachaithanyam (empowerment).186 
Die erste Art des Energieflusses – hier von der Tochter P.K.N. Nambiars als „empo-
werment“ (Ermächtigung) übersetzt – wird durch das Schlagen der sakralen Miḻāvu 
bewirkt, wobei nicht nur die im Instrument vorhandene Energie des darin residierenden 
Nandikeshvara,187 des göttlichen „time-keepers“188 von Lord Śiva geweckt wird, son-
dern auch die Energie des Perkussionisten auf das Instrument übertragen wird. Große 
Miḻāvus – wie im folgenden Zitat beschrieben – verlangen von den Perkussionisten ei-
nen enormen Energieaufwand, der von denselben als Herausforderung seitens des In-
strumentes angenommen wird: 
Very big, and Palakkad Tiruvallatu temple I very like that Mizhavu. Many time I 
am doing. But hard work, because one beat doing time energy all going. Inside 
going and then that sound coming and then little hole, that way outside going that 
sound. So slowly beat doing time little sound. Drumming time the … drum … 
challenge.189 
Die zweite Art des Energieflusses betrifft eine Form der Konformität: Der Atem des 
Spielers muss laut G. Venu mit dem Atem des Instrumentes, das wie ein Teil des ei-
genen Körpers betrachtet wird, übereingestimmt werden. Pranayoga ist demnach als 
wichtigste Übungsbasis für MusikerInnen und PerformerInnen anzusehen, wobei nur 
die am besten trainiertesten SchülerInnen wahres Wissen190 über die Atemkontrolle er-
langen können. Yoga bildet dabei nicht nur die Basis für alle indischen Kunsttraditio-
nen, sondern ist auch Teil des täglichen Lebens.191 
Die dritte Art des Energieflusses findet auf spiritueller Ebene zu Beginn einer Auf-
führung durch das Spiel des Miḻāvoccappeṭuttal statt: wie bereits erwähnt dient dieses 
ausführlich gestaltete rhythmische Arrangement dazu, die Asuras (Dämonen) zu ver-
                                                 
186 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 125. 
187 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:31). 
188 Hier im Sinne von Erhalter des Rhythmus (Anm.). 
189 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 136. 
190 G. Venu gibt zu bedenken, dass viele Geheimnisse, die erst durch die Praxis erfahren werden können, 
nicht für die Öffentlichkeit bestimmt seien, sondern für die Tradition von einem seriösen Menschen zum 
anderen: Vgl. FP 36. 
191 Vgl. FP 36. 
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treiben und die Devas (Gottheiten) zur Aufführung einzuladen.192 Hierfür wird eine der 
beiden Miḻāvus in die Bühnenmitte gestellt. Dann erfolgt das in Kapitel 3.3. beschriebe-
ne dreifache Abhivādiyam und im Anschluss daran die in voller Konzentration ausge-
führte Invokation,193 die wiederum mit einem dreifachen Abhivādiyam beendet wird.194 
Die vierte Art des Energieflusses findet hinter dem Vorhang statt, wenn auf der Miḻā-
vu bereits Miḻāvoccappeṭuttal und Goṣthi zur Begleitung der von Kuḻitālam Spielerinnen 
gesungen Preislieder (Akkitta) für die Gottheiten195 gespielt wurden, und der/die Darstel-
ler/in die Bühne betritt: Mit dem Gesicht zur Miḻāvu gewandt führt diese/r eine rituelle 
Schrittfolge durch, die „Maṟayilkriya“196 genannt wird.197 Dabei findet eine Übertra-
gung von Energie und Kraft zum/zur Performer/in statt, die auch davon abhängt, wel-
che Rolle dargestellt werden soll. Diese Kraft wird durch die Miḻāvu übertragen.198 
Wie bereits erwähnt koordiniert der professionellere der beiden Miḻāvu Perkussionisten 
das Spiel am Instrument mit den individuell in der Geschwindigkeit und im Stil variie-
renden Bewegungen der DarstellerInnen.199 Die hierbei entstehende Synchronisierung 
des Miḻāvu Spiels mit Bewegungsabläufen (Angikabhinaya)200 der PerformerInnen 
stellt die fünfte Art des Energieflusses dar. Der Malayalam Begriff „Mudrakku Anusa-
riccu“ bedeutet in diesem Zusammenhang, dass die Trommel den Mudras (Handgesten) 
folgt. Richtet sich das Spiel der Miḻāvu nach den Körperbewegungen, so sprechen Per-
kussionisten von „Āṭṭattinkoṭṭuka“.201 Konformität entsteht auch zwischen Perkussion 
und der Fußarbeit der PerformerInnen, die Schritte und Sprünge beinhaltet.202 
                                                 
192 Vgl. FP 54; FP 61; Interview mit P.K.N. Nambiar, 06.08.2006, Seite 125. 
193 Durch das Spiel des Miḻāvoccappeṭuttal (Anm.). 
194 Vgl. FP 18;18a;19;25;29;30;34;36;37;38;39;48;72. 
195 Goṣthi enthält vierzehn Akkitta Slokas für die Gottheiten Ganesh, Sarasvati, Śiva und Parvati. Zuerst 
werden neun Akittas für Ganesh gesungen, dann ertönen die Trommeln, dann folgen zwei Verse für Nan-
dikeshvaran, zwei Slokas (Verse) für Sarasvati und ein letzter für Lord Śiva: Vgl. FP 76. 
196 „Maṟa“ bedeutet „Vorhang“, „Kriya“in diesem Zusammenhang „Schrittfolge: Vgl. Moser (2008:88). 
197 Vgl. Moser (2008:88). 
198 Vgl. FP 80. 
199 Vgl. Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 130. 
200 Vgl. Paulose (2006:124). 
201 „Āṭṭa“ bedeutet „Tanz“: Vgl. Pillai (1992:98); „koṭṭuka“ bedeutet „eine Trommel schlagen“: Vgl. 
Pillai (1992:282). 
202 Vgl. FP 40. 
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Die durch das Spiel der Miḻāvu energetische Intensivierung dargestellter Bhavas 
(Emotionen)203 impliziert die sechste Art des Energieflusses: Der geübte Perkussionist 
verstärkt emotionale Stadien der PerformerInnen, deren Atmung und Bewegungen laut 
Margi Madhu204 hierfür in höchst kontrollierter Form ausgeführt werden (Satvikabhi-
naya).205 Diese Funktion des Miḻāvu Spiels wird durch den Malayalam Begriff „Abi-
nayattinanusariccu“ umschrieben.206 
Die siebte Art des Energieflusses umfasst die Koordinationswege der beiden Miḻāvu 
Perkussionisten mit anderen MusikerInnen: Der den Tāla haltenden Perkussionist 
verbindet die Energie der Miḻāvu mit dem konstant gespielten Tāla der Kuḻitālam spie-
lenden Naṅṅyār Frauen, während der den Bewegungen der PerformerInnen folgende 
Miḻāvu Perkussionist sich immer wieder für kurze Zeit mit dem stetigen Tāla der 
Rhythmus haltenden Instrumente verbindet.207 
Alle hier angeführten Arten energetischer Übertragung finden bei Kūṭiyāṭṭam sowie 
Naṅṅyār Kūttu Aufführungen statt, wohingegen bei Cākyār Kūttu Darstellungen die 
fünfte Art des Energieflusses nur in reduzierter Form am Beginn praktiziert wird und 
die sechste und siebte Art zur Gänze entfallen, da hier meist nur ein Miḻāvu Perkussi-
onist eingesetzt wird.208 
Orchestrale Aufführungen wie Miḻāviltāyampaka, Miḻāvilkēḷi,209 und Miḻāvoli210 um-
fassen nur die ersten drei Arten des Energieflusses sowie die zuletzt genannte Koor-
dination mit anderen Musikern.211 
                                                 
203 Siehe auch Kap. 4.2. 
204 Vgl. FP 36. 
205 Vgl. Paulose (2006:131). 
206 Vgl. FP 40. 
207 Vgl. FP 18;18a;19;25;29;30;34;36;37;38;39;48;72. 
208 Vgl. FP 26; FP 50. 
209 Hier besteht das Orchester aus einer Miḻāvu, Maddalam, Centa, Valamtala (Gong) und Ilatalam (große 
Zimbeln): Vgl. FP 27. 
210 Orchester bestehend aus neun Miḻāvus: Vgl. FP 27. 
211 Hier wurde bewusst nur die männliche Form („Musiker“) verwendet, da bei den orchestralen Formen 
des Miḻāvu Spiels keine Naṅṅyār partizipieren (Anm.). 
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3.5 Bezug der Miḻāvu zu Gottheiten 
Kūṭiyāṭṭam wird als Schöpfung Brahmas betrachtet, wofür die Worte aus dem Rig Veda, 
die Kunst der Darstellung (Abhinaya) aus den Yajur Vedas, die musikalischen Töne 
(Svaras) aus dem Sama Veda und die Gefühlsexpressionen (Rasas) aus den Atharva 
Vedas entnommen wurden. Den Schülern Bharatas212 ist die Miḻāvu im Traum als pas-
sendes Instrument für Kūṭiyāṭṭam Aufführungen erschienen.213 
Sie wurde erstmals von dem Dämonen König Bana214 zur Begleitung des kosmischen 
Tanzes von Lord Śiva gespielt:215 
This is the very first musical instrument. Demon king Bana played Mizhavu for the 
cosmic dance of Lord Siva. The lord so pleased by his playing blessed the king 
with a thousand hands. Meaning Mizhavu is the principal percussion for dance. 
Along the lines of the Mizhavu, many musical instruments later emerged … No 
other musical instrument has this kind of thantric rituals. I believe that the percus-
sion used in the Devalokam (heaven) for the enactment of the drama is none other 
than the Mizhavu.216 
K. Eswaranunni erzählte mir diese Ursprungsmythe in der ersten Miḻāvu Unterrichts-
stunde am Kerala Kalamandalam, und ergänzte, dass die Miḻāvu erstmals von Nandi-
keshvara, dem Vehikel von Lord Śiva gespielt worden war.217 
Nandikeshvara wurde ebenso von P.K.N. Nambiar als erster Miḻāvu Spieler bezeichnet, 
der wie die Trommel selbst als Brahmacari (Schüler Brahmas)218 – ausgestattet mit der 
Energie eines auf die Musik fokusierten Asketen – betrachtet wird.219 
Steinmann umschreibt den Brahmacari des brahmanisch-hinduistischen Gesellschafts-
systems als Veda Studenten, der das erste von vier Lebensstadien (Ashramas) symboli-
siert. Dieses wird abgelöst durch das Stadium als Familienvorstand (Grhasta). Die wei-
                                                 
212 Autor des Nāṭya Śāstra (Anm.). 
213 Vgl. Rajagopalan in Sangeet Natak Special (1994:119). 
214 Bana ist der älteste Sohn von Bali, dem König von Mahabalipura. Er hatte tausend Arme und war ein 
Feind von Lord Vishnu: Vgl. Knappert (1991:46). 
215 Siehe auch Abb.27. 
216 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 127. 
217 Vgl. FP 17. 
218 Siehe auch Kap. 4.4. 
219 Vgl. FP 60. 
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teren beiden Stadien als Waldeinsiedler (Vanaprastha) und als Wanderasket (Samnya-
si), die auf Freiwilligkeit basieren, dienen der Befreiung (Moksha) aus dem Geburten-
kreislauf (Samsara), der durch Schicksal (Karma) konditioniert ist. 220 
Als Brahmacari wird die sakrale Miḻāvu, die im Tempel wohnt, wie ein Hindu durch 
sechzehn vedische Rituale (Shōdhashakriyakal) geweiht, wobei nur das Hochzeitsritu-
al entfällt.221 Als Asket verehrt die Miḻāvu den Schöpfer Brahma durch Meditation über 
das Nadabrahma222 mit dem „Om-karam“.223 Die rituellen Texte für die Weihen stam-
men aus dem „Tantrasamucchaya“.224 
Die Rituale enthalten zudem eine Invokation des Nandikeshvara, der in der sakralen 
Miḻāvu residiert. Sakrale Miḻāvus dürfen nur von Männern der Nampyār Kaste gespielt 
werden!225 Die Lebensweise dieser und anderer Mitglieder der Ambalavasi Kasten hatte 
dabei laut K. Eswaranunni einen positiven Einfluss auf eine reine und ruhige Umgebung 
für die sakrale Miḻāvu ausgeübt: 
Inside the temple the ambalavasiam casts – ambala means temple, vasia means li-
ving. Inside the temple all time. That vegetarian eating, all time fresh, all time bath 
and never touch another body. Very quiet, so that model living the Mizhavu inside 
the temple. Very great.226 
Das nun folgende Zitat von P.K.N. Nambiar beschreibt den Ablauf der Weihe einer 
sakralen Miḻāvu: 
After taking bath and purification, wearing new cloth, wearing an uttareeyam (cloth 
that adorns the shoulders), a swasthikam is placed on stage, a peetom (seat) is made 
of paddy etc., a vishtaram is laid on it and the mridangam is placed afterwards. Then 
he sits on the western side, does Pooja to the Gurus and the Ganapathy (Lord Ganes-
ha), does Pooja to the Peetom in the Shyva tradition (Siva-worship tradition), punya-
ham (holy water) is then sprinkled on the Mizhavu, soshanaadisushireekaranam (the 
                                                 
220 Vgl. Steinmann (1986:14–15). 
221 Vgl. FP 81, siehe auch Kap. 3.5. 
222 Vgl. Rajagopalan in Sangeet Natak Special (1994:119); Nair in Sangeet Natak Special (1994:22). 
223 „Klang der heiligen Silbe OM“: Vgl. FP 54. 
224 Vgl. FP 54. 
225 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:30); FP 54. 
226 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 135. 
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different symbolic rituals) is done, snanandaupaharams given (post-bath gifts): then 
he wears the cloth, does prayschitham (ritual denoting repentence), naandimukham, 
danam (giving), muhurtham (auspicious moment), neeranjanam (waving of the ligh-
ted wicks), wears the poonunool (sacred thread) and Krishnajinam, gives other gifts, 
decorates with sandal, does pooja and nivedyam (giving cooked rice to the deity), 
does prasannapooja (pooja to rejoice the deity), does the Neeranjanam and protect it. 
Afterwards, Ganapathy defecates. At that moment, the Nambiar ties up the leather on 
the Mizhavu and does the ritualistic playing.227 
Wenn die sakrale Miḻāvu beschädigt war und nicht mehr verwendet werden konnte, 
hatte sie bis vor hundert Jahren eine Begräbniszeremonie (Samskārakriya)228 erhalten, 
wobei der Geist (Chaintanya) des Nandikeshvara nach Reinigungszeremonien aus der 
alten Miḻāvu in einen mit heiligem Wasser gefüllten Topf (Kalasa) transferiert wurde. 
Dieses Wasser war nach den erforderlichen Gebeten und Opfergaben in das „Sanctum 
Sanctorum“ – das innerste Heiligtum des Tempels – gegossen worden, um den Chain-
tanya mit der dem Tempel vorsitzenden Gottheit symbolisch zu vereinigen.229 
Die Miḻāvu wurde nicht nur vom Menschen deifiziert, sondern auch von den Gottheiten 
selbst: im keralesischen Bezirk Nord Malabar in der Nähe von Talacherry gibt es einen 
mythologischen Ort namens „Morakunnu“, der zuvor „Mizhakunnu“ und „Mrdangams-
heilam“ geheißen hatte.230 Dort befindet sich eine vom Reich der Gottheiten (Devalo-
ka) inkarnierte Miḻāvu aus Ton, die bis in die Gegenwart erhalten geblieben ist.231 
Die Devas kommen laut P.K.Nambiar nachts auch in den Kettanoor Tempel von Kot-
tayam, um auf der dortigen Miḻāvu zu spielen. Zur Garantie des sofortigen Spiels wer-
den deren Häute nicht bedeckt.232 
Letzlich werden Relationen zu den Devas nicht nur über den geweihten und von Nandi-
keshvara bewohnten Körper der Miḻāvu hergestellt, sondern auch über die Klänge, die 
von ihr produziert werden. So repräsentieren die Klänge der aus Tamil Nadu stammen-
                                                 
227 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 125. 
228 Vgl. FP 81. 
229 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:31). 
230 Vgl. FP 17. 
231 Vgl. FP 54. 
232 Vgl. FP 54. 
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den Panchamukha Miḻāvu die Töne, die von den fünf Gesichtern des Lord Śiva erzeugt 
werden. 233 Dessen fünf Köpfe (Panchavakta) werden auf die vier Himmelsrichtungen 
sowie den Zenit bezogen und stehen im Zusammenhang mit unterschiedlichen Gemüts-
zuständen.234 
3.6 Zusammenfassung 3 
Dieses Kapitel behandelt detaillierte Aspekte des Perkussionsinstrumentes Miḻāvu, das 
als wichtigstes Instrument zur Begleitung von Kūṭiyāṭṭam und Kūttu Darstellungen ein-
gesetzt wird. Dessen Klassifizierung reicht bis ins Nāṭya Śāstra zurück, wo das Instru-
ment generell den Avanaddha Vadya (Membranophonen) und speziell den einköpfigen 
Dardura Trommeln zugeordnet werden kann. Die bis in die Vedas zurückreichende 
Bezeichnung „Bhanda Vadya“ bezieht sich einerseits auf die Kessel- bzw. Topfform 
des Instrumentes, andererseits auf die Spielposition desselben. Die aufrechte Spielposi-
tion der Miḻāvu klassifiziert diese zur „Urdhva Mridangam“, was auch zugleich auf 
deren ursprüngliche Herstellung aus Ton hinweist. Aufgrund der lauten Klangqualität 
des Instrumentes wurde sie im Śilappatikaram als „Kuta Muzha“ bezeichnet. 
Kūṭiyāṭṭam – Keralas Sanskrit Drama – wird als „visual sacrifice“ (Chaksbusba Yagna) 
betrachtet, daher müssen alle wichtigen Materialien einschließlich PerformerInnen und 
Instrumentarium, die mit diesem Yagna zu tun haben, geweiht und purifiziert sein. 
Durch den rituellen Kontext dieser Performances erhielt die Miḻāvu zudem die Bezeich-
nung „Deva Vadyam“ – Instrument für die Gottheiten – dessen Einsatz nur im Kontext 
von Kūṭiyāṭṭam, Naṅṅyār Kūttu, Cākyār Kūttu sowie orchestraler Tempelmusik wie 
Miḻāviltāyampaka, Miḻāvilkēḷi und Miḻāvoli erfolgen darf. Die Miḻāvu bildet mit vier 
weiteren sakralen Instrumenten (Iṭakka, Kurum Kuḷal, Śaṅkhu, Kuḷitālam) die „Pañ-
chavādyam“ (fünf Instrumente) des Kūṭiyāṭṭam. 
Formen wie auch Größen der heute aus Kupfer angefertigten Miḻāvu standen ursprüng-
lich in engem Zusammenhang mit der Form und Akustik des jeweiligen Tempeltheaters 
(Kūttampalam), das bis zur Öffnung vor siebzig Jahren ihr ausschließliches Residium 
darstellte. Seit der damaligen Öffnung der Kūṭiyāṭṭam Kunst für alle Kasten sowie für 
                                                 
233 Vgl. Brown (1965:52). 
234 Vgl. Keilhauer (1990:140). 
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profane Bühnen kommen vermehrt kleinere nicht initierte „Reise Miḻāvus“ zur Anwen-
dung, die nicht mehr in hölzernen Gestellen (Miḻāvaṇam) residieren, auf deren oberen 
Rand die Perkussionisten sitzen können, sondern auf kleineren Holzumrahmungen. Die 
Lokalisierung derselben gleicht dem Standort großer Miḻāvus am hinteren Rand der 
Bühne zwischen den beiden Türen zum „Green Room“, in dem alle Vorbereitungen für 
die Performance getroffen werden. Die Anzahl der eingesetzten Miḻāvus hängt dabei 
von der Art der Performance ab. 
Die anthropomorphen Bezeichnungen der Instrumententeile weisen die Miḻāvu als We-
senheit aus, die dem Rumpf des Menschen gleicht, und die mit dem Stimmband (der 
gespannten Kuhhaut) den heiligen Klang „OM“ produziert. 
Eine sakrale Miḻāvu wird vom Leiter religiöser Zeremonien (Tantri) mit Ausnahme ei-
ner Hochzeitszeremonie durch sechzehn Rituale (Shodashakriyas) geführt, die von der 
Anrufung Lord Ganapatis über Reinigungszeremonien (Punyaham), Bad und Beklei-
dung bis zur Initation (Upanayana) reichen. Unbrauchbare Miḻāvus wurden bis vor 
hundert Jahren Begräbnisriten (Samskara) unterzogen, wobei die Seele Nandikeshvaras 
– dem Vehikel von Lord Śiva, der im Inneren des Instrumentes residiert – aus der 
Trommel in ein neues Instrument oder ins Sanctum Sanctorum des Tempels transferiert 
werden musste, wo sie mit der dem Tempel vorsitzenden Gottheit verschmolz. 
Der Miḻāvu Unterricht im Kerala Kalamandalam – „Deemed University of Performing 
Arts“ – erfolgt auf hölzernen Übungstrommeln (Abhyasakuṭṭikkal), die an StudentInnen 
andere Haltungsanforderungen stellen als die auf der Bühne befindlichen Miḻāvus. 
Die Notation der im Kūṭiyāṭṭam verwendeten Tālas erfolgt in mnemotechnischer Sil-
benschrift (Vayttāri), deren Aufzeichnungen ebenso bis ins Nāṭya Śāstra zurückreichen 
und von den Silben anderer südindischer Perkussionsinstrumente unterschieden werden. 
Das aufgrund der Einköpfigkeit der Trommel reduzierte Silbenangebot wurde oral tra-
diert, daher sind darüber keine konkreten schriftlichen Aufzeichnungen vorhanden. Die 
Verwendung der Vayttāri erfolgt einerseits in Kombination mit spezifischen Schlagtech-
niken, die Schläge mit der ganzen Hand wie auch Variationen von „fingertaps“ umfassen, 
andererseits in Relation zum Sprachfluss, wobei für ein und denselben Schlag unter-
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schiedliche Silben verwendet werden können. Kurze Notationsbeispiele in Artikeln von 
Rajagopalan und P.K.N. Nambiar weisen zudem noch individuelle Transliterationen und 
Transkriptionen auf, aus denen ein metrischer Zusammenhang nicht erkennbar ist. 
Vayttāris komplexer rhythmisch-musikalischer Arrangements werden durch Repetition 
internalisiert und durch exaktes Spielen aus der Schulter heraus bei gleichzeitiger 
Nichtgewichtung der Handgelenke mit voller Schlagwucht auf das Instrument übertra-
gen, was den Perkussionisten nach längerem Spiel Schmerzen verursacht. 
Spieltechnische Details werden im Text durch Tabellen und Hörbeispiele erläutert, die 
nicht nur alle in Kūṭiyāṭṭam Aufführungen angewendeten Tālas (Tripuṭa Tāḷam Aṭanta 
Tāḷam, Dhruva Tāḷam, Lakṣmi Tāḷam, Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam, Ēka Tāḷam, Cempata 
Tāḷam, Cempa Tāḷam) umfassen, sondern auch eine Vatiation des Muṟukiya Tripuṭa 
Tāḷam sowie die Schlussphrase des Vidūṣakan Ēkatāḷam. 
Die vom Miḻāvu Lehrer geförderte eigenständige Entwicklung rhythmischer Variati-
onswege (Eṇṇams) sowie das exaktes Nachspielen gelernter Phrasen ist für den Erfolg 
einer Aufführung wesentlich, wobei in diesem Kontext Musik generell als „Bett“ für 
den Tanz (Natya) betrachtet wird. 
Rezente Spieltechniken an der Miḻāvu wurden durch P.K.N. Nambiar vor fünfzig Jahren 
in konkrete musikalische Formen gebracht und durch den derzeit am Kalamandalam 
tätigen Lehrer K. Eswaranunni bereichert, der Inspirationen aus Rhythmuskonzeptionen 
der keralesischen Centa Trommel sowie der karnatischen Musik integriert. 
Frauen, die als Kūṭiyāṭṭam Performerinnen eine umfassende Kenntnis der Begleitrhyth-
mik besitzen, gelten als physisch zu schwach um die Miḻāvu zu spielen, deren Auffüh-
rungstechnik traditionellerweise nur von Männern der Nampyār Kaste tradiert worden 
war. Prinzipiell ist Frauen nicht nur der Zugang zum Miḻāvu Unterricht am Kerala Ka-
lamandalam möglich, sondern auch die Partizipation an Kūṭiyāṭṭam und Kūttu Darbie-
tungen auf profanen Bühnen. 
Die Miḻāvu wird nicht nur als Deva Vadyam, das erstmals vom Dämonen Bana für den 
Tandava (kosmischen Tanz) Lord Śivas gespielt worden war, sondern auch als Brahma-
cari (Schüler Brahmas) betrachtet, der durch die Produktion des Klanges „OM“ über 
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„Brahma“ meditiert. Die Zerlegung dieses heiligen Klanges in die Buchstaben „a“, „u“ 
und „m“ sowie deren Bedeutungsinhalte zeugen von der Vielschichtigkeit universaler 
Relationen aus den Upanishaden: das „a“ entspricht hier einerseits dem Wachbewusst-
sein des Menschen, das „u“ dem Schlafbewusstsein und das „m“ dem Zustand des Tief-
schlafes. Andererseits korrelieren die drei Klänge mit den drei Formen des Geschlechts, 
der Zeit, mit den Gottheiten Brahma, Rudra (Śiva) und Vishnu, mit den drei Hitzefor-
men Atem, Feuer und Sonne sowie mit den Elementen Erde, Atmosphäre und Äther. 
Die Miḻāvu wird aufgrund der durch Initiation erhaltenen Kraft als Energiequelle be-
trachtet, wobei der Energiefluss auf siebenfache Weise hervorgerufen wird:  
1.)  Durch Schlagen des Instrumentes wird die Energie des im Instrument residierenden 
Nandikeshvaran geweckt und zusammen mit der Energie des Perkussionisten auf 
das Instrument übertragen;  
2.)  Durch Konformität des Atems des Spielers mit dem Atem der Miḻāvu;  
3.)  Durch das Spiel des invokativen Miḻāvoccappeṭuttal zur Vertreibung der Asuras 
(Dämonen) und zur Einladung der Devas (Gottheiten);  
4.)  Durch Kraftübertragung von der Miḻāvu auf den/die Performer/in hinter dem Vor-
hang (Maṟayilkriya);  
5):  Durch Synchronisation des Spiels mit Bewegungsabläufen der PerformerInnen;  
6.)  Durch Intensivierung dargestellter Bhavas (Emotionen);  
7.)  Durch Koordinationswege der Miḻāvus mit anderen MusikerInnen. 
Die Miḻāvu wird letztlich nicht nur von Menschen durch oben beschriebene Zeremonien 
deifiziert, sondern sie wurde auch direkt von den Devas (Gottheiten) in einem Ort na-
mens „Mizhakunnu“ in Nord Malabar inkarniert, wo sie bis heute erhalten geblieben ist.  
4 Anforderungen an Miḻāvu Spieler bezüglich Wahrnehmung, 
Bewusstsein und Kommunikation 
This is the twofold instruction with reference to the self and with reference to the divinites. 
Speech, truly, is a fourth part of Brahma. It shines and glows with Agni as its light… 
Breath truly is a fourth part of Brahma. It shines and glows with Vayu as its light…. 
The eye, truly, is a fourth part of Brahma. It shines and glows with Aditya as its light… 
The ear, truly, is a fourth part of Brahma. It shines and glows with the quarters of heaven as 
its light.1 
 
4.1 Koordination Atem, Vayttāri, Schlagtechnik und Krīyas 
Das sorgfältige Spiel von Perkussionsinstrumenten wird im Nāṭya Śāstra als „Basis 
Bett“ für Drama Performances betrachtet, dessen Qualität den Erfolg einer Aufführung 
bedingt. Die besten PerkussionistInnen benötigen demnach neben dem Talent reine 
Klänge in vier Geschwindigkeiten erzeugen zu können sowie viele Lieder und Spiel-
techniken zu kennen, folgende Charaktereigenschaften:2 
An adept in songs, playing of instruments, Kalā, tempo and one conversant with 
how to begin a song, to bring it to a finish and has nimble hand in playing and 
knows about the various Panis and general rules of the success and is an expert in 
singing Dhruvās and who paractises Kalās and has a pleasing hand in playing in-
struments, power of concentration and who can produce pleasing Mārjana and is 
strong in body and regular in his physical and intellectual habits and is an ac-
complished artist is called the best player of drums.3 
                                                 
1 Chandogya Upanishad, Eighteenth Khanda. Hume (1984:214). 
2 Vgl. Gupta (2003:512–513). 
3 Gupta (2003:512). 
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Wie in der Einleitung bereits zitiert und in den vorangegangen Kapiteln ausgeführt er-
fordert eine Kūṭiyāṭṭam oder Kūttu Performance von Miḻāvu Perkussionisten nicht nur 
zusätzliches Detailwissen über Inhalt sowie Ausführung eines Dramas, sondern auch 
aufgrund der Bühnenposition der Instrumente eine spezielle Begabung zur Empathie.4 
Diese Empathie wird von Miḻāvu Perkussionisten durch jahrelanges Training hart erar-
beitet: Atem, Vayttāri, Schlagtechnik und Krīyas stellen für sie gleichwie für alle Spie-
lerInnen indischer Perkussionsinstrumente eine internalisierte Ebene von Wahrneh-
mungskombinationen und Bewegungskoordinationen dar, die in eine fließende 
rhythmische Form gebracht von innen nach außen transportiert wird. 
Eigene Erfahrungen beim Üben indischer Tablas in den Jahren 1991–1993 haben mir 
gezeigt, dass sich die Anwendung einzelner Schlagtechniken erst durch das Mitsprechen 
der Vayttāri5 mit dem eigenen Atem verbinden konnte, womit die Beteiligung des ge-
samten Körpers bei der Produktion musikalischer Rhythmen sowie die Verschmelzung 
der eigenen Person mit dem Instrument forciert und internalisiert wurde.  
Die Konformität des Atems zwischen SpielerIn und Instrument wurde ebenfalls von 
G. Venu im Rahmen seines Vortrages beim „International Seminar on Kutiyattam & 
Asian Theatre Traditions“ (2006) betont, wobei seiner Ansicht nach indische Musike-
rInnen das Instrument als Teil des eigenen Körpers betrachten. Pranayoga stellt für Mu-
sikerInnen und PerformerInnen eine wesentliche praktische Voraussetzung dar. Seiner 
Meinung nach können nur die höchst trainiertesten SchülerInnen Wissen über die 
Atemkontrolle erlangen. Durch Praxis gewonnene Erkenntnisse sollen Geheimnisse 
bleiben bzw. von einer seriösen Person zur anderen weitergegeben werden.6 
Sreenath Nair präsentierte bei selbigem Seminar erste Ergebnisse seiner Forschung über 
Methodologie und Terminologie des Atems im Kūṭiyāṭṭam. Atem als kontemporäre 
Extension des Seins ist wesentlich für die Produktion von Bewusstsein und Bedeu-
tung, wobei das Bewusstsein selbst und die Erinnerungsfähigkeit einen zentralen Faktor 
ausmachen, das Gefühl von Erfüllung und Leidenschaft einen Weiteren. Darstelle-
                                                 
4 Vgl. Interview 1 mit P.K. Naranayan Nambiar. 
5 Siehe auch Kapitel 3.3. 
6 Vgl. FP 36. 
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rInnen verwenden den Atem mit Fokusierung auf spezifische Stellen des Körpers zur 
Expression der Emotionen.7 Gurus wie Ammanur Chachu Chakyar berufen sich diesbe-
züglich auf Yoga und Philosphien aus dem tantrischen Buddhismus, der tamilischen 
Siddha Tradition und dem Nāṭya Śāstra.8 
Atem (Prana) gilt als formloses Element von Brahma, das mit dem Raum innerhalb des 
Selbst (Atman) in Verbindung steht.9 In den Upanishaden umfassen die Elemente des 
Atems das Ausatmen (Apana), den Lebensatem (Prana), der sich in den Augen, Ohren, 
Mund und Nase manifestiert (Svayam), den ausgleichender Atem in der Mitte (Sama-
na), das Selbst im Herzen des Menschen (Atman), den diffusen Atem (Vyana) und das 
aufsteigende Atmen (Udana):10 
In the heart, truly, is the self (ātman). Here there are those hundred and one chan-
nels. To each one of these belong a hundred smaller channels. To each of these be-
long seventy-two thousand branching channels (hitā). Within them moves the dif-
fused breath (vyāna).11 
Das Ausatmen wird mit dem kosmischen Element Erde assoziiert, der Lebensatem mit 
der Sonne, der Äther mit Samana, der diffuse Atem mit dem Wind und das aufsteigende 
Atmen mit dem Feuer. Zudem korrelieren Apana, Prana und Vyana aufgrund der ähnli-
chen symbolischen Funktion als Opfer an das Göttliche mit den drei Feuern, die in vedi-
schen Riten entfacht werden.12 
Im Zusammenhang mit der anthropomorphen Miḻāvu impliziert stärkeres Einatmen die 
Ausdehnung im Brustbereich und damit ein Anwachsen der Klangfülle. Durch die im 
oberen Drittel erweiterte Form des Instrumentes ist laut P.K.N. Nambiar ein Aufsteigen 
der Energie – vergleichbar mit diversen Praktiken aus dem Yoga – gewährleistet, die 
Yoga praktizierende Miḻāvu atmet und produziert hierbei Klänge.13 
                                                 
7 Miḻāvu Perkussionisten folgen diesen Emotionen durch Veränderung der Spielgeschwindigkeit, die mit 
dem Tempo des Atems korelliert (Anm.). 
8 Vgl. FP 36. 
9 Vgl. Hume (1984:97). 
10 Vgl. Hume (1984:383–384). 
11 Hume (1984:384). 
12 Vgl. Hume (1984:384–385). 
13 Vgl. FP 54. 
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Diese Klänge werden PerkussionistInnen in Verbindung mit der jeweiligen Schlagtech-
nik durch Silben – Vayttāri – gelehrt: In den vorangehenden Kapiteln 3.3. und 2.2. habe 
ich die Differenziertheit verschiedenster Sprechsilben aufgezeigt, die beim Erlernen 
indischer Perkussionsinstrumente auf Schlagkombinationen der rechten und linken 
Hand hinweisen. Die am Miḻāvu Department des Kerala Kalamandalam gebräuch-
lichsten Vayttāri „Ti“, „Ki“, „Ta“, und „Ka“ sowie die Spezialsilben „Trēm“, „Nrit-
tum“ und „Ritum“, „Ti“, „Ke“, „Him“, „Tei“, „Tum“, „Ri“ und „Re“ werden von den 
StudentInnen in der landesüblichen Schrift Malayam in kleine Schulhefte notiert sowie 
durch Repetition internalisiert und mit der Schlagtechnik kombiniert, wobei in den 
Unterricht von den drei Arten des Trommelns im Kūṭiyāṭṭam14 nur zwei wesentliche 
Kontexte miteinbezogen werden:15 
1.) Das Spiel von Tālas aus dem Repertoire der Sapta Tālas zur Begleitung bzw. 
Steuerung des Handlungsflusses im Rahmen einer Kūṭiyāṭṭam oder Kūṭṭu Per-
formance – in Kapitel 2.4. als „Mēlam bezogen auf den emotional signifikanten 
Handlungsverlauf im Kūṭiyāṭṭam in Reaktion auf wechselnde Rāgas, Rāsas und 
Bhavas“ bezeichnet,16 
2.) das Spiel zur Begleitung von Kriya Nrittam – spezifische Tanzschritte der Dar-
stellerInnen, die ohne emotionale Expressionen derselben nur auf Tālas in Form 
von rhythmisch-musikalischen Phrasen basieren.17 Diese Phrasen werden Miḻā-
vu PerkussionistInnen gleichwie von den DarstellerInnen unter der Bezeichnung 
„Krīyas“ im kontextuellen Zusammenhang sowie in Korrelation zur Zählzeit 
spezifischer Tālas gelehrt.18 
Lange rhythmische Phrasen werden von Miḻāvu Schülern zunächst nur durch das 
Sprechen der jeweiligen Silben mit Hilfe eines Lehrers19 so lange wiederholt, bis die 
komplette Phrase wie ein Gedicht internalisiert wurde. Erst dann erfolgt die Umset-
zung derselben am Instrument. 
                                                 
14 Siehe Kap. 2.4. 
15 Vgl. FP 17; FP 20. 
16 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:107); FP 37; FP 54. 
17 Vgl. FP 54. 
18 Vgl. FP 57; FP 84; FP 94.  
19 Vgl. FP 91; FP 93. 
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Sapta Tālas und Kriya Phrasen können von Miḻāvu Perkussionisten genauso schnell 
gesprochen wie gespielt werden, wobei die hörbare Synchronisation des Atems mit den 
Vayttāri nur in Phasen des Lernens erfolgt, nicht jedoch im praktischen Spiel. In der 
performativen Praxis laufen die Silben in Form eines inneren Dialoges mit den spezi-
fischen Schlagtechniken der Sapta Tālas und der Krīya Phrasen mit, könnten jedoch 
von den Perkussionisten jederzeit verbalisiert werden. Hier bewegt sich praktisch der 
Atem des/der Spielenden in einer internen Synchronisation mit den Vayttāri, der 
Schlagtechnik und mit den Krīyas.20 
In der Unterrichtssituation kommt es zur Verbalisierung musikalischer Phrasen durch 
den Lehrer, wenn Korrektur der Schüler beim exakten Spiel der Krīya Phrasen notwen-
dig wird, oder auch, wenn neue Variationen einzelner Sapta Tālas unterrichtet werden 
bzw. sich spontan aus einer Übung ergeben. Lehrer Eswaranunni zählt zu den Perkussi-
onistInnen die sich – wie bereits erwähnt – auch aus anderen Rhythmussystemen 
(karnatische Musik, Rhythmik der Centa Trommeln) Anregungen für neue Verzie-
rungsmöglichkeiten suchen,21 wodurch sich das Repertoire der Variationen in den 
Sapta Tālas in einem ständigen Prozess der Erneuerung befindet. 
Diese rhythmische Evolutionsmöglichkeit steht im Gegensatz zum schwer veränderbaren 
konzeptualisierten Spiel zur Begleitung von Kriya Nrittam – hier müssen rhythmische 
Phrasen mit den durch Vayttāri übermittelten Tanzschritten der DarstellerInnen 
übereinstimmen, die in voneinander unabhängigen und nach Geschlechtern getrennten 
Kalaris am Kerala Kalamandalam so unterrichtet werden,22 dass Perkussionisten und Dar-
stellerInnen bei sporadischen gemeinsamen Trainings sofort zusammen spielen können!23 
Offizielle gemeinsame Colliyāṭṭams24 mit Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen finden nur 
selten im Kūttampalam des Kerala Kalamandalam statt, meist erfahren die Perkussio-
nisten erst kurz vor dem gemeinsamen Auftritt, in welcher Länge und Form der Inhalt 
eines Dramas präsentiert wird. Die darin befindlichen Kriya Nrittam Passagen werden 
                                                 
20 Siehe Text weiter unten! 
21 Vgl. FP 45; FP 56; FP 62. 
22 Vgl. FP 12; FP 33; FP 74. 
23 Vgl. Abb.52. 
24 Proben (Anm.). 
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aufgrund des oben erwähnten unabhängigen Trainings während der Performance den-
noch als Einheit erlebt. Vermehrte gemeinsame Proben würden die Qualität der Darstel-
lungen steigern, scheitern jedoch mitunter an Differenzen unter den Lehrenden.25 
Krīyas26 stellen zusätzlich zum internalisierenden Aspekt eine externe Wahrneh-
mungsebene musikalisch-rhythmischer Bewegungskoordinationen sowie der Zeit-
einteilung dar, die im Unterricht von LehrerInnen zur Begleitung der Miḻāvu Perkus-
sionisten ausgeübt27 und bei Bühnenaufführungen partiell durch die Kuḻitālam 
Spielerinnen in Rhythmus strukturierende Klänge transformiert werden. Betonte 
Schläge im Sinne von hörbaren Gesten eines Tāla werden im Kūṭiyāṭṭam noch in Koor-
dination mit oben genannten Musikerinnen durch das Spiel des Tāla haltenden Perkus-
sionisten verstärkt.28 In der Konzertsituation der karnatischen klassischen Musik hinge-
gen befinden sich MusikerInnen auf der Bühne, deren alleinige Aufgabe darin besteht, 
die Kriyās zur strukturell informativen Aufrechterhaltung des Tāla auszuüben. 
Krīyas nach antikem Tāla System bestehen laut Rowell aus vier Kalas oder stillen 
(nihsabda) Handgesten29 sowie vier Patas oder hörbaren (sasabda) Gesten: Erstere 
umfassen die Gesten Avapa (Handfläche nach oben mit gefalteten Fingern), Niskrama 
(Handfläche nach unten mit ausgestreckten Fingern), Viksepa (Welle mit offener Hand 
nach rechts) und Pravesa (geschlossene Finger mit Handfläche nach unten). Die Patas 
bestehen aus den Krīyas Dhruva (Fingerschnippen, das einem Schlag vorangeht), Sa-
mya (rechte Hand klatscht auf linke Hand oder auf rechtes Knie), Tala (linke Hand 
schlägt auf rechte Hand oder auf linkes Knie) und Sannipata (Hände schlagen zusam-
men). Rowell betont, dass all diese Krīyas keine Betonungen innerhalb eines rhyth-
misch-musikalischen Zyklus andeuten, sondern lediglich eine Vielzahl an strukturel-
len Informationen.30 
                                                 
25 Vgl. FP 26. 
26 Handgesten zur Strukturierung eines Tāla (Anm.), Details siehe Kap. 2.1. sowie Kap. 2.2. 
27 Vgl. FP 17; FP 20. 
28 Vgl. FP 18: FP 18a; FP 25; FP 30; FP 34; FP 38; FP 39; FP 72; FP 85; FP 94; 
29 Siehe auch Kap. 2.1. 
30 Vgl. Rowell (1992:194). 
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Sannipata, vergleichbar dem kontemporären „Sam“ markiert den Punkt, in dem ein 
Zyklus endet und ein weiterer beginnt und hat daher eine spezielle Bedeutung als 
Strukturmarker, während Dhruva die neutralste aller Gesten darstellt, deren Finger-
schnippen vor allem zusätzliche Kontrolle bei langsamem Tempo bietet.31 
Indeed, one of the prime objectives of Indian art is to provide multiple meanings 
for the senses to savor and the mind to ponder. To summarize, a gesture may repre-
sent any or all of the following: the basic structural pulse of the music, one of the 
standard tāla patterns superimposed upon that pulse, an inflated form of one of the-
se patterns, a certain stage in the progress of a large formal component, or the be-
ginning or end of a pattern on any level of the rhythmic hierarchy. When some or 
all of these patterns fall into phase the result is accent – not necessarily a stress ac-
cent but an accent of pure structure. The gesture language is thus a language of al-
lusion that adds a new dimension to the complex question of musical meaning.32 
Handgesten (Krīyas) und Atem gelten in der indischen Musik als archetypische For-
men der Produktion musikalischer Klänge und werden von Rowell (1992) auch als 
Symbole und als Mittel des spirituellen Opfers interpretiert. Hörbare Zeit wird von 
MusikerInnen durch Aktionen kontrolliert – durch Atem und Handbewegungen:33 
With the gestures of tāla he regulates the illusion of outer time with its gross divi-
sions and audible forms, while with the controlled emission of vocal sound he ma-
nifests the true, continuous, inner time … and in the theatric rituals preceding the 
performance of a play, the exact rendering of the hand gestures, durations, and pro-
portions of the music was considered a matter of greater importance than the cor-
rect delivery of the poetic text.34 
Rowell führt den Zusammenhang zwischen Handgesten und sakralen Gesten auf Abhi-
navagupta zurück. Der Beitrag buddhistischer, jainistischer Philosophien sowie Lehren 
des Yoga besteht seiner Ansicht nach in ihrem Konzept von Zeit als Folge diskreter 
Augenblicke, die als Flammenkreis oder in der Illusion eines Wasserflusses dargestellt 
                                                 
31 Vgl. Rowell (1992:194). 
32 Rowell (1992:195 –196). 
33 Vgl. Rowell (1992:186). 
34 Rowell (1992:186). 
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wurde. Diese Art eines dynamischen Zeitkonzeptes spiegelt sich in der strukturellen 
Organisation von Klang wider.35 
Das Wahrnehmungsziel eines Yoga praktizierenden Menschen – das Auffinden 
einer ultimaten Realität in der zeitlosen Gegenwart korelliert dabei mit dem vitalen 
indischen Gedanken der Assoziation von Stille mit der Idee des Nichts und dem Erfas-
sen von dazwischen liegenden Wahrnehmungseinheiten:36  
The aim of the yogin was to perceive what exists between the successive instants, 
to reject the apparent continuity of experience, and to seek freedom from illusion in 
all its forms, by widening his perception of the moment in the attempt to find ulti-
mate reality in what has been called the timeless present.37 
Im praktischen Miḻāvu Unterricht am Kerala Kalamandalam erfahren Schüler beim 
Erfassen kleiner rhythmischer Wahrnehmungseinheiten Unterstützung durch einen 
assistierenden Lehrer – zur Zeit meines Aufenthaltes war dies Lehrer Kalamandalam 
Achuthanandan.38 
 
Abbildung 42: K. Achuthananadan im Miḻāvu Kalari. Cheruthuruthy 2006 © Karin Bindu 
                                                 
35 Vgl. Rowell (1992:186–187). 
36 Vgl. Rowell (1992:187). 
37 Rowell (1992:187). 
38 Siehe Abb. 42. 
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Auf der Holzbank sitzend half dieser den Schülern das Erlernen diverser Tālas durch 
die unermüdliche Ausübung begleitender Krīyas. Lehrer Kalamandalam Eswaranunni 
spielte zeitweilig die Tālas unisono mit den SchülerInnen mit Holzstöcken auf einer vor 
ihm befindliche Holzbank.39  
Zeitweilig kam es vor, dass er sich in einen ekstatischen Zustand spielte, so dass sich 
die Holzbank durch die Heftigkeit seines Aufschlags durch den Raum bewegte.40 
 
Abbildung 43: K. Eswaranunni im Lehrersessel des Miḻāvu Kalari. Cheruthuruthy 2006 © Karin 
Bindu 
Parallel zu den Bewegungen der Krīyas werden von Miḻāvu Perkussionisten die Zähl-
zeiten der Mātras in Relation zu den jeweiligen Tālas und Krīyas geübt, so dass sie 
letzlich während des Spiels sowohl Vayttāris und Krīyas als auch Zählzeiten auf einer 
internen Wahrnehmungsebene bewusst machen können. Regelmäßige Übung bewirkt 
laut K. Eswaranunni eine innere Automatisierung der Zählzeiten.41 
                                                 
39 Siehe Abb. 43. 
40 Vgl. FP 20. 
41 Vgl. Interview 2 mit K. Eswaranunni. 
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Miḻāvu Perkussionisten koordinieren demnach sowohl Atem und Vayttāris in Kombi-
nation mit diversen Schlagtechniken als auch Krīyas im Zusammenhang mit den Zähl-
zeiten der Tālas in einem internalisierten Prozess der Klangproduktion. Bei Perfor-
mances bringen sie ihr Spiel zudem noch mit den anderen MusikerInnen in Einklang 
und reagieren empathisch auf dargestellte Aspekte des Sāttvikābhinaya,42 das laut 
Paulose den wichtigsten Teil einer Kūṭiyāṭṭam Aufführung ausmacht.43 Performative 
Aktion und emotionale Rhythmuswahrnehmung der PerkussionistInnen für das Aus-
lösen von Rāsas (Emotionen) im Publikum erfahren in diesem Zusammenhang eine 
besondere Bedeutung, die ich im nun folgenden Kapitel ausführen werde. 
4.2 Relationen zu Rāsas und Bhavas 
Die Vielfalt an Aspekten und Bedeutungen, die dem Begriff „Rāsa“ in diversen theo-
retischen Abhandlungen über ästhetische, philosophische und spirituelle Prinzipien der 
Kunst zugeschrieben werden,44 würden den Rahmen dieser Arbeit bei weitem sprengen. 
Daher werden hier im Anschluss an die Ausführung direkter Relationen der Miḻāvu 
Perkussionisten zu Rāsas und Bhavas lediglich nur einige Ansichten dargestellt, die 
im Kontext von Kūṭiyāṭṭam zu tieferem Verständnis führen: Wie bereits oben erwähnt 
stellt „Rasabhinaya“ – die pantomimische Darstellung von Emotionen durch die Dar-
stellerInnen mit musikalischer Unterstützung der Miḻāvu Perkussionisten – einen Teil-
aspekt des Sāttvikābhinaya,45 und somit eines der wesentlichsten Charakteristika der 
Kunstform dar.46  
Wie im Kapitel 2.4. beschrieben stellen Kūṭiyāṭṭam PerformerInnen Charaktere und 
deren Gefühle (Bhavas) aus den indischen Nationalepen Mahabharata und Ramayana 
dar, wobei jedoch laut Paulose in den Sankskrit Dramen nicht jedes Bhava ausgedrückt 
                                                 
42 Darstellung innerer Qualitäten (Anm.). 
43 Vgl. Paulose (2006:131). 
44 Siehe beispielsweise Edwin Gerow: „Rasa als a Category of Literary Critism. What are the limits of its 
application?“ Pp.226–255in Rachel Van M.Baumer, James R. Brandon 1981: Sanskrit Drama in Perfor-
mance. Hawai: University Press. 
45 „Satva“ bedeutet das Innere eines Menschen, „Sātvika“ bezeichnet das, was aus dem Inneren geformt 
wird. Laut Paulose stellt Sātvika den bedeutungsvollsten Aspekt des Kūṭiyāṭṭam dar: Vgl. Paulose 
(2006:131). 
46 Vgl. Paulose (2006:131). 
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wurde. Erst durch den Autor Kulasekhara47 wurden künstliche Situationen kreiiert, in 
denen die Navarāsas48 demonstriert werden konnten. Damit gelangte auch Shanta 
(Friede) als Rāsa auf die Bühne.49 
Gefühle werden in neun Hauptkategorien (Bhavas) eingeteilt: Rathi, Hasa, Shoka, 
Kroda, Utsaha, Bhaya, Jugupsa, Vismaya und Sama.50 Miḻāvu Perkussionisten verstär-
ken die Darstellung dieser neun Bhavas durch ihr Spiel, wobei laut K.Sajith Vijayan 
auch die Miḻāvu selbst auf die Bhavas reagiert, die der Perkussionist aus seinem Inneren 
erzeugt.51 Durch die musikalisch rhythmische Performance transportieren die Per-
kussionisten in Kooperation mit den AkteurInnen die spezifischen Emotionen zum Pub-
likum. 
 
Abbildung 44: Rāsa Sringara von K. Shylaja. Calicut 2010 © Karin Bindu 
Bhavas werden von jenem dadurch als Rāsas wahrgenommen. Diese neun als Rāsas 
wahrgenommenen Gefühlszustände tragen die Bezeichnungen Sringara,52 Hasya, Ka-
runa,53 Veera,54 Raudra,55 Bhayanaka, Bheebatsa,56 Adbhuta und Shanta.57 
                                                 
47 Autor des Dramas „Subhadradhananjaya“ aus dem 11. Jahrhundert n.Chr.: Vgl. Paulose (2006:114). 
48 Neun Rāsas (Anm.). 
49 Kulasekhara gilt als großer Erneuerer des Sanskrit Dramas. Er integrierte auch imaginiertes Schauspiel 
(Manodahrambhinaya), Transformation der Rollen (Pakarnattam) sowie das Konzept des Dwani für 
Bühne des Sanskrit Dramas. Letztgenannter Begriff umschreibt eine versteckte Bedeutung, eine Subebe-
ne, die beispielsweise über Augenbewegungen vermittelt werden kann: Vgl. Paulose (2003:48). 
50 Liebe, Freude, Trauer, Ärger, Stärke, Angst, Grauen, Erstaunen, Ruhe: vgl. Bhavani Suresh (2005:28). 
51 Vgl. FP 22. 
52 Siehe Abb. 44. 
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Paulose kennt sechs Variationen an Interaktionen zwischen PerformerIn und Pub-
likum im Kūṭiyāṭṭam, wobei zusätzlich zwischen einem gewöhnlichen Publikum (Na-
naloka) und einem die Satras kennenden Publikum (Preksaka) unterschieden wird: 
1.) In der simplen Beziehung kommuniziert der Charakter seine Emotionen an die 
Zuschauer durch die Mittel des vierteiligen Abhinaya, auf die das Publikum äs-
thetisch reagiert. Dieser Prozess wird „Hradayasamvada“ (Kommunikation des 
Herzens) genannt. Der Prozess bedeutet Suggestion, da das Publikum innerlich 
die Vision der DarstellerInnen rekreiert und in die imaginative Welt des Poeten 
eintritt. Das vierteilige Abhinaya ist demnach für Nanaloka ausreichend. 
2.) Für Preksaka eröffnet sich durch Antarabhinaya noch eine subtilere Präsentati-
onsebene, die durch Augenbewegungen (Netrabhinaya) hervorgerufen wird. 
3.) Zu den Preksakas zählen Personen mit unterschiedlichen Ebenen der Wahrneh-
mung, denen verschiedene Bedeutungen vermittelt werden. 
4.) Während sich bei allen vorherigen Interaktionsmöglichkeiten nur jeweils ein 
Charakter auf der Bühne befindet, geht es nun um die Wahrnehmung der Inter-
aktion verschiedener Charaktere auf der Bühne durch das Publikum. 
5.) „Pakarnnattam“ bezeichnet einen Rollenwechsel der DarstellerInnen in schnel-
ler Reihenfolge, wobei hier noch das Selbst mit verschiedenen Formen dessel-
ben präsentiert wird.  
6.) Der Charakter gibt sein/ihr Selbst auf und subsumiert verschiedene Rollen.58 
Wir wissen bereits, dass Miḻāvu Perkussionisten aufgrund ihrer Bühnenposition Dar-
stellerInnen nur von der Rückseite sehen können, wodurch Aspekte des Rasabhinaya 
aus dem Kontext des Dramas heraus bekannt sein müssen, um darauf entsprechend per-
kussiv-musikalisch reagieren zu können. Sehr deutliche Zeichen für die Perkussionis-
                                                                                                                                               
53 Siehe Abb. 46. 
54 Siehe Abb. 45. 
55 Siehe Abb. 47. 
56 Siehe Abb. 48. 
57 Liebe, Freude (Gelächter), Pathos, Triumph, Ärger, Angst, Entsetzen, Überraschung und Friede: vgl. 
Bhavani Suresh (2005:29–30). 
58 Vgl. Paulose (2003:98–103). 
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ten stellen jedoch spezifische Körperpositionen dar, die bestimmten Rāsas zugeordnet 
werden. Paulose bezeichnet diese als „modes of acting“. Hierbei handelt es sich um: 
 Samāvastha (Normalposition) für die Rāsas Sringara und Karuna. Noble Cha-
raktere werden in dieser Position porträtiert. 
 Irunnāṭṭam: diese Position drückt unglückliche Stimmungen aus, die Charaktere 
bewegen sich am Boden. 
 Iḷakiyāṭṭam: ein Fuß steht dabei vorne, der andere hinten. Die Position eignet 
sich für die Rāsas Veera, Raudra und Adbhuta.59 
 
Abbildung 45: Rāsa Veera von K. Shylaja. Calicut 2010 © Karin Bindu 
Die rhythmisch – musikalische Unterstützung bei der Wahrnehmung von Rāsas durch 
Miḻāvu Perkussionisten wurde von P.K.K. Nambiar als eine der drei Arten des 
Trommelns im Kūṭiyāṭṭam angeführt60 – als Mēlam bezogen auf den emotional signi-
fikanten Handlungsverlauf im Kūṭiyāṭṭam in Reaktion auf wechselnde Rāgas, Rāsas 
und Bhavas.61 
Zusammenhänge zwischen der Anwendung spezifischer Tālas und bestimmten Rāgas 
können in Kapitel 2.4. nachgelesen werden. Eine entsprechende Zuordnung von 
Rāgas, Rāsas und Tālas ohne Kontext des jeweiligen Dramas ist nicht möglich, wie 
                                                 
59 Vgl. Paulose (1998: 5–7). 
60 Siehe auch Kap. 2.4. 
61 Vgl. Nambiar in Sangeet Special (1994:107); FP 37; FP 54. 
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sich im Interview mit P.K.N. Nambiar62 sowie bei einer von mir durchgeführten Vor-
studie zum Pilotprojekt „Wiener Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung“63 
herausgestellt hatte.64 
 
Abbildung 46: Rāsa Karuna von K. Shylaja. Calicut 2010 © Karin Bindu 
Dennoch lassen sich Zuordnungstendenzen feststellen, die hier in Form einer Tabelle 
einen Überblick über die Zusammenhänge zwischen Rāgas, Rāsas und Tālas im 
Kūṭiyāṭṭam vermitteln, wobei die Nennung aller Tālas durch Miḻāvu Lehrer K. Eswara-
nunni auf dem Buch über die Miḻāvu von P.K.N. Nambiar65 basierte. 
Mudharta, Veeratarkeshu, Djeedipanjamom, Dhanajo, Korakurunjirageja…[er liest 
aus dem Buch seines Lehrers P.K.K. Nambiar über die Mizhavu, das leider nur in 
Malayalam exisitiert].This six ragas using time Dhruva tala doing. Understand? 
And Sreegandhi, Tonde, Toranjir, Kalshiki, Indalam, Pinnepanjamom, Dukham. 
Seven ragas using time Eka tala. Six and seven. Thirteen. Kathamkejageja, Tarke, 
Andari, This three raga doing time Triputa tala use. Madhyamatram Triputam Vee-
ladhuli. For exapmle: Karin you please tea bring. Ah. That time Veeladhuli. Vee-
ladhuli raga using time Madhyamatram Triputa. Madhyamatram Triputa. Not fast, 
not slow, middle. Here Veeladhuli raga doing time Ashan teaching Atanta Tala. 
This slokas Triputa Tala…[Fortsetzung auf Malayalam]…Dhruva Tala use, Idikai-
                                                 
62 Vgl. Interview 1 mit P.K. Narayanan Nambiar, Seite 125. 
63 Siehe Kap. 5.1. 
64 Vgl. FP 68; FP 75. 
65 Siehe Literaturverzeichnis. 
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sil, Samathiadha. Samathiaidha means telling. [Er liest weiter auf Malayalam] 
Sreegamaejan, Pauramam Triputa … fast Triputa. Mudhalingalam too, Mudhalin-
galam. Dhruva Talo velambita. Velambita. Slow. Dhruva Tala, Mudhalingalam ra-
ga Dhruva Tala use.66 
Rāga67 Rāsa68 Tāla laut K. Eswaranun-
ni69 
Indalam Für noble Charaktere Ēka Tāḷam 
Cetipancamam Für niedere Charaktere Dhruva Tāḷam 
Virapanchamam Für extrem heroische Gele-
genheiten 
 
Bhinnapancamam Für hoch erregte Gelegen-
heiten 
Ēka Tāḷam  
Muralindalam Für die Liebe Sri Rama’s Dhruva Tāḷam (langsam) 
Antari Wird vom Geschichtener-
zähler verwendet, nicht von 
den Charakteren 
Tripuṭa Tāḷam  
Veladhuli Für Angst und Rufe aus 
einer Distanz 
Tripuṭa Tāḷam (medium), 
Aṭanta Tāḷam 
Srikamaram Für plötzlichen Ge-
fühlsausbruch 
Tripuṭa Tāḷam (schnell) 
Artan Sringara  
Paurali  Für Liebessehnsucht Sri 
Rama’s 
Tripuṭa Tāḷam (schnell) 
Muddhan Rakshasa’s Liebe Dhruva Tāḷam  
Kaishiki Hasya und Bibhatsa Ēka Tāḷam  
Tarkkan Raudra Tripuṭa Tāḷam  
Viratarkkan Veera Dhruva Tāḷam 
Duhkhagandharam Karuna Ēka Tāḷam  
Danam Adbhuta und Bhayanaka Dhruva Tāḷam  
Tontu Bhakti und Shanta Ēka Tāḷam  
Poraniru Für Beschreibungen wie 
Regen, Morgen 
Ēka Tāḷam  
Srikanthi  
 
Am Ende des Dramas Ēka Tāḷam  
Tabelle 22: Zuordnungen von Rāgas, Rāsas und Tālas laut K. Eswaranunni 2005, 2006 
                                                 
66 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 133. 
67 Vgl. Paulose (1998: 26–27). 
68 Vgl. Paulose (1998: 26–27). 
69 Vgl. Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 134. 
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Unabhängig vom Kontext einer Kūṭiyāṭṭam oder Kūttu Aufführung lösen bestimmte 
Tālas in Miḻāvu Perkussionisten Emotionen, Seinszustände und Präferenzen aus: 
P.K.N. Nambiar fühlt sich beim Spiel des Ēka Tāḷam entspannter und selbstbewusster 
als beim Spiel des Tripuṭa Tāḷam oder des Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam. Er empfindet den 
Ēka Tāḷam wie einen ruhigen Fluss, der an Lebendigkeit zunimmt, wenn er in die Nähe 
des Meeres gelangt. Diese Lebendigkeit drückt der Tripuṭa Tāḷam aus, kann jedoch 
nicht über längere Zeit durchgehalten werden.70 
Jeder Tāla hat seine besonderen Vorzüge, der Unterschied besteht in der Art des Spie-
lens. Persönlich bevorzugt er den Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam: 
All the talams are very good. I can also play Dhruvathalam. The difference is in the 
mode of playing. In Ekathalam, many ennams (unit of syllables) can be played in 
slow tempo. New kaikal (patterns) can be created in it. Thriputa talam is very good 
too. It is more serious in its effect. It can be played excellently in slow and fast 
tempos. I like Thriputa talam the most.71 
K. Eswaranunni gab an, sich grundsätzlich glücklich zu fühlen, egal welchen Tāla er 
spielt: 
I am which doing I am very happy. Today morning doing (klopft Eka Tala), … 
„Takataka Takataka Takataka Takataka Tati Taketati Trem“. This is basic, ah. 
Then basic time the actors doing the mudra together. (Er klopft nochmals Eka Tala 
auf den Armlehnen seines Sessels) This model doing. That doing any mudra doing, 
but today morning doing no mudra, no acting. Acting time also no problem, ah. 
Unne, many different way going. That time my mind very nice. I appreciate to the 
art. Very nice. (Klopft verschiedene Variationen von Eka Tala, summt dazu einen 
tiefen und zwei höhere Töne) This model very nice, ah … enjoying, yes, that’s bet-
ter, enjoying. I am going other country, yah. Don’t know. I am very happy, very li-
ke. Er klopft wieder. This model. I know another way. Klopft andere Variation im 
Eka Tala, summt wieder dazu. Inside going, all time happy. My person sad time, 
happy time, tired time, any time I am doing happy. Same (lacht).72 
                                                 
70 Vgl. FP 54. 
71 Interview 1 mit P.K. Narayanan Nambiar, Seite 127. 
72 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 129. 
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Beim Spiel des Tripuṭa Tāḷam oder des Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam empfindet er wütende 
Emotionen, die jedoch mit der Beobachtung der DarstellerInnen, dem Nachdenken über 
den jeweiligen Part des Dramas selbst und der eigenen Verinnerlichung der erforderten 
Emotion einhergehen:73 
… actors, mudras, together doing. The acting words I understand. So I thinking: I 
inside no mudra. I ashana tingal. Their doing I thinking at that time. I doing. And at 
that time I thinking. That time the angry coming. He doing or she doing. That time 
I also inside doing. And outside I doing, I drum. Same he or she doing mudras I 
doing play, that time together.74 
 
Abbildung 47: Rāsa Bhayanaka von K. Shylaja. Calicut 2010 © Karin Bindu 
Beim Spiel komplexerer Tālas wie beispielweise dem Dhruva Tāḷam ist es für den Per-
kussionisten nicht möglich Emotionen zu empfinden, da alle Konzentration benötigt 
wird um die Geschwindigkeit dargestellter Bewegungen mit dem Zählen der vierzehn 
Matras jenes Tāla zu koordinieren. Für eine erfolgreiche Aufführung ist das Vermeiden 
von Fehlern unerlässlich:75  
Dhruva Tala doing time concentration all time the rhythm and the acting very diffi-
cult. Six, four, four, six, four, four, that inside going. Same time the mudras, bha-
vas and the actors some actors slowly doing. Some actors little fast. Some actors 
                                                 
73 Vgl. Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 129. 
74 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 129. 
75 Vgl. Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 129. 
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some more fast. That the drummer thinking. Oh he is this level doing. He little 
down, he some more slowly. That remember. Then the rhythm six, four four, that 
rhythm going automatic going. Slow sometimes doing time the matra coming time 
one beat, so that time another way thinking, five or four, seven coming. That time 
wrong, mistake coming. So art failed. So only one beat another time use then all 
boring. So all time thinking six, four, four, six four four.76 
K. Sajith Vijayans bevorzugter Tala war der aus sieben Matras bestehende Tripuṭa 
Tāḷam, der die Rāsas für Traurigkeit, Wut und Aufregung jeder Art verstärkt.77 
Aufgrund all dieser Aspekte über Zusammenhänge zwischen Tālas und Rāsas stellte 
sich mir die Frage, ob es generelle Tendenzen geben könnte, welche Rāsas durch 
welche Tālas hervorgerufen werden bzw. welche Rolle die drei Geschwindigkeiten 
(langsam, mittel, schnell) im Hervorrufen von Rāsas spielen könnten und ob Zuordnun-
gen von Tālas und Rāsas zu bestimmten Gottheiten des Hindu Pantheons möglich seien. 
Eine hierzu im Jahre 2007 entwickelte „Tala Chart“ sollte darüber Aufschluss geben: 
Schon die erste Konfrontation des Miḻāvu Perkussionisten Hareesh Nambiar und der 
Darstellerin Usha Nangiar mit der „Tala Chart“ in Trivandrum vermittelte nicht nur 
Erkenntnisse über die Komplexität der Verwendung von Tālas und Rāsas im jeweili-
gen Kontext des Dramas, so dass keine strikten Zuordnungen getroffen werden kön-
nen, sondern auch Anregungen zum Ersetzen der Gottheiten Spalte durch die Option 
„andere Möglichkeiten“ oder „andere Assoziationen“, da die Zuordnung zu bestimmten 
Gottheiten zu sehr variieren würde. 
Schwierig erwies sich auch das Abrufen der Tālas im Zusammenhang mit den 
Rāsas aus Erinnerungen, die den DarstellerInnen selbst namentlich oft gar nicht be-
kannt waren.78 Hareesh Nambiar schlug daher vor, die Studie mit live gespielten Tālas 
vor größerem Publikum durchzuführen, das ganz spontan und unmittelbar erspürte 
Rāsas in die Tabelle eintragen könnte.79 
                                                 
76 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 130. 
77 Vgl. FP 22. 
78 Vgl. FP 74. 
79 Vgl. FP 68. 
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Auch K. Eswaranunni kritisierte die Striktheit meines Formulars, die Miḻāvu ist ein 
Instrument für das Kūṭiyāṭṭam und kann daher nur in dessen Kontext gesehen wer-
den. Seiner Meinung nach rufen alle Tālas alle Emotionen hervor, daher kreuzte er auf 
der Tabelle in der Zeile des Ēka Tāḷam sowie des Tripuṭa Tāḷam alle Rāsas an. Dieser 
Ansicht folgte sein Assistenzlehrer K. Achuthanandan, der sich keine eigene Meinung 
erlauben durfte. Die Schüler K.Sajith und K. Anup variierten in der Zuordnung, was K. 
Eswaranunni damit erklärte, dass den Schülern aufgrund mangelnder Erfahrung noch 
nicht alle Aspekte bekannt sein können. Das Ausfüllen der „Tala Chart“ war somit in 
eine eher strenge Prüfungssituation im Miḻāvu Kalari ausgeartet, die mir zwar keine 
Ergebnisse über Zuordnungen brachte, sondern vor allem hierarchische Aspekte der 
Lehrer-Schüler Beziehung enthüllte.80 
 
Abbildung 48: Rāsa Raudra von K. Shylaja. Calicut 2010 © Karin Bindu 
Die weitere Entwicklung der hier dokumentierten Erfahrungen mit „Tala Charts“ führ-
te mich zur Durchführung des Pilotprojektes „Wiener Studie zur emotionalen 
Rhythmuswahrnehmung“, das im Exkurs erläutert wird. Auch hierbei zeigte sich im 
Wesentlichen, dass eine Kategorisierung der Relationen zwischen Tālas und Rāsas nur 
in Ansätzen möglich war.  
Die inhaltliche Komplexität der Begriffe „Rāsas“ und „Bhavas“ wird nun durch 
Einblicke in die Diskussion über deren historische, ästhetische, philosophische und 
                                                 
80 Vgl. FP 75. 
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spirituellen Aspekte veranschaulicht: aus dem Sanskrit wird „Rāsa“ mit Flüssigkeit, 
Saft, Essenz, Geschmack, Genuss, Zunge, Verlangen, Leidenschaft und Grundstim-
mung übersetzt.81 
Die früheste Beschreibung eines „Rāsa“ reicht laut Rawson bis zu Bharata82 im vier-
ten Jahrhundert n. Chr. für die höchste ästhetische Erfahrung namens Harsha (eksta-
tische Freude). Spätere Theoretiker entdeckten in dieser Erfahrung einen Komplex an 
Reflexionen und Relationen einer Vielfalt emotionaler Konditionen, die in späterer 
Folge unter dem Begriff „Rāsa“ eingesetzt wurden: 
But later theorists felt the need to recognise that harhsa was not a simplex pheno-
menon, to be approached directly by the performing arts, but a complex reflecting 
and unifying a variety of emotional conditions. They therefore adopted the term ra-
sa. Fundamentally the word rasa means ‘juice’ or ‘flavour’; and since we distingu-
ish many actual rasa- flavours, the term rasa is capable of reflecting the variety of 
human emotions that underly the effects of art. So rasa was finally authenticated 
by Abhinavagupta (ca.1000 AD) to embrace the whole spectrum of emotion and 
feeling contributing to what Bharata called harsha.83  
Der südindische Musikwissenschaftler Sambamoorthy gab an, dass zu Bharatas Zeiten 
nur acht Rāsas bekannt waren und erst durch die Integration des Santa Rāsa das bis 
in die gegenwärtige Zeit in allen Performing Art Formen Indiens praktizierte Konzept 
der neun Emotionen (Nava Rāsas) etabliert werden konnte.84 
Laut Gerow wird Rāsa im Nāṭya Śāstra nicht als ästhetisches oder universelles Prinzip 
gesehen sondern als invariables begleitendes (gleichzeitiges) Attribut, das das Drama 
von anderen Kunstformen unterscheidet.85 Im Zusammenhang mit den vier elementaren 
Inhalten einer Sanskrit Drama Performance (Aṅgika -Repräsentation durch den Körper, 
Sāttvika – durch Emotionen und Gefühle, Vācika – durch Sprache, und Ahārya – durch 
                                                 
81 Vgl. Mylius (1987:399). 
82 Autor des Nāṭya Śāstra, das eine literarisch tradierte Basis für alle Performing Art Formen Indiens 
darstellt (Anm.). 
83 Rawson in Osborne & Nelson (1996:41). 
84 Vgl. Sambamoorthy (1960:184). 
85 Vgl. Gerow in Baumer, Brandon (1981:228). 
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externe Aspekte wie Kostüm und Make-up) wird Rāsa als ordnende Kraft betrachtet, 
die Elemente des Stückes unterteilt.86 
Thus rasa is a mood, an emotional consciousness, wherein all the disparate ele-
ments of the play – language, gesture, scenery – have a place and are understood 
not to be disparate. But also rasa is the principle which accounts for the kind of 
reality that makes the parts „dramatic“.87 
Rāsa wird dadurch sowohl zum Ergebnis des Dramas als auch zur organischen Wur-
zel totaler Varietät innerhalb desselben, inklusive seiner disziplinierten Form. Es wird 
als eine Art des Begreifens verstanden. Rāsa gilt laut Gerow im Kontext verbaler 
Expression auch als Ornament (Alaṃkāra) der Sprache. Im dramatischen Kontext ist 
das Rāsa eines Stückes ultimates Rational für die Verwendung eines bestimmten poeti-
schen Verses. Es dient nicht als Modifikation von Emotion, sondern fungiert als „Ende“ 
und stellt ein „Ergebnis“ im Sinne einer Achtsamkeit dar.88 
Rāsa stellt auch ein Stadium des Wissens dar, das auf Imitation basiert. Rāsa wird 
hier zur Kognition und nicht nur zum Ergebnis. Grund und Wirkung werden von ihm 
durch Imitation ersetzt. Das Paradox der Imitation wird überwunden durch die Erkennt-
nis der Determination der Elemente des Dramas durch Absorption, die wir in uns er-
kennen, wenn wir konkrete Erfahrungen und Selbst- Bewusstsein transzendieren. 
Rasa gilt auch als Form allgemein emotionalen Bewusstseins, ähnlich dem Atman 
selbst und wird ebenso nur durch persönliche und temporale Determination erfahren.89 
The play becomes a unique medium for the statement, or clarification, or pure emoti-
onal consciousness where the ātman is not perceived in and of itself, but is colored 
by shadings of its most persistent emotional oppositions: love/hate, and so on.90 
Für Abhinavagupta war Rāsa als Effekt in späteren Zeiten laut Gerow unerklärbar, aber 
realer als das Stück (Drama), das es hervorgerufen hat. Das Drama wird zu einer Prä-
kondition, dessen Beziehung zum Ende, dem „Rāsa“ nur hypothetisch ist. Das Drama 
                                                 
86 Vgl. Gerow in Baumer, Brandon (1981:229–230). 
87 Gerow in Baumer, Brandon (1981:230). 
88 Vgl. Gerow in Baumer, Brandon (1981:230–231). 
89 Vgl. Gerow in Baumer, Brandon (1981:236–237). 
90 Gerow in Baumer, Brandon (1981:237). 
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repräsentiert demnach nur eine materielle Wurzel für Rāsa. Im Theater erlaubt das 
Drama dem Publikum emotionale Neigungen zu reinigen, die es mitgebracht hat, und 
auch wieder mitnehmen wird. Diese emotionalen Dispositionen sind der Grund für ein 
sentimentales, affektives Leben des Menschen. Auch das Theatererlebnis ruft diese her-
vor, daher unterscheidet sich ein Stück nicht radikal vom wirklichen Leben.91 
Abhinava vergleicht die „rasa awareness“ mit der Kognition des Brahma in der 
Erfahrung endlicher Erlösung (Mokṣa). Das Drama unterscheidet sich wesentlich 
vom reflektiven Wissen westlicher Richtungen: In Indien ist die Kunstform vergleich-
bar einer philosophische Disziplin kein Produkt, sondern ein Akt. Seine Besonderheit 
ist eine Funktion der Aktivität selbst. In der essentiellen Aktivität des Dramas ist die 
philosophische Disziplin präsent, geteilt durch Publikum, PoetInnen, DarstellerInnen 
und KritikerInnen.92 
In Abhinava’s Charakterisierung der Seriosität und Einheit von Kunst zählt Rāsa als 
Schlüssel für eine Serie existentieller Ursachen, die wahrlich religiös sind. 
In der Periode des bengalischen Vaiṣṇavismus (15. – 16. Jahrhundert) wird der ge-
samte theologische Apparatus aus den Kategorien der Rāsa Ästhetik entwickelt. 
Die Annäherung an Gott war nur durch die emotionale Beziehung möglich, da in den 
Emotionen allein gegenwärtiges Sein erfahren werden kann. Der Weg wurde als 
„Bhakti“ bezeichnet. 
Der ästhetische Rahmen als Erklärung für die religiöse Erfahrung im Zusammenhang 
mit Kṛṣṇas Präsenz wird im Buch „Ujjvalanīlamani“ von Rupagosvamin beschrieben. 
Dort heißt es, dass im Rāsa Sringara alle anderen Emotionen ihre Basis finden und 
von dort abgeleitet werden.93 
Steinmann schreibt die Entwicklung der Theorie von Rāsa und Bhava (hier als reli-
giöse Stimmungen und emotionale Zuständlichkeiten) Nachfolgern des bengalischen 
Ekstatikers Caitanya (1485–1533) auf Grundlage der Bhāgavata purāṇas zu. Die 
                                                 
91 Vgl. Gerow in Baumer, Brandon (1981:238). 
92 Vgl. Gerow in Baumer, Brandon (1981:239). 
93 Vgl. Gerow in Baumer, Brandon (1981:240–241). 
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Theorie wird an Hand der Kṛṣṇa Legende illustriert: Sie beschreibt die Annäherung an 
diese Kultgottheit in fünf aufsteigenden Rāsas.94 
Śānta (- rasa – bhakti) – ein ruhiges, leidenschaftsloses Liebesverhältnis; dāsya – 
eine auf ehrfürchtiger Unterwerfung und Sohnschaft gegründete bahkti; sakhya – 
Vorherrschung von Freundschaftsgefühlen (e.g. Kṛṣṇa – Arjuna); vātsalya – die el-
terliche Liebesempfindung (e.g. für bāla – Kṛṣṇa); und madhurya – eine erotische 
Liebesbeziehung analog jener zwischen Kṛṣṇa- Gopāla und den Hirtinnen, welche 
das Ziel dieser Schule war.95 
 
Abbildung 49: Kṛṣṇa Mudra von K. Shylaja. Calicut 2010 © Karin Bindu 
Viswanathan betont in Bezug auf den Terminus „Rāsa“ das Fehlen eindeutiger Defi-
nitionen – ihrer Ansicht nach steht die Funktion des Hervorrufens ästhetischen Ge-
nusses an erster Stelle, die jedoch nicht verallgemeinert werden kann und von Person zu 
Person variiert. In den „Performing Arts“ sind die Rāsas direkter und von den Zusehen-
den, die als „Rasikas“ bezeichnet werden, leichter spürbar als in der Betrachtung reli-
giöser Kunstwerke. Im Kontext von Performances werden Rāsas mit dem „Ge-
schmack von Schönheit“ assoziiert.96 
To reproduce Rasa-pleasing aesthetic experience is the goal of all visual arts, ac-
cording to the pundits. The state of transcendental joy or self-fulfillment, achieved 
                                                 
94 Vgl. Steinmann (1986:83). 
95 Steinmann (1986:83). 
96 Vgl. Viswanathan in Sarma (2003:69). 
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by means of art through the medium of sublimated emotions……In order to induce 
the experience of rasa, various devices are brought into play which help the specta-
tor to focus upon fundamental human emotions thought to be latent in him.97 
Die AkteurInnen nehmen die Zuschauer auf eine Reise mit, um Emotionen in Kontext 
und Perspektive zu bringen. Interne Emotionen agierender Charaktere werden als 
„Bhavas“ bezeichnet, die ein Transitstadium der Nava Rāsas darstellen: Wie später 
noch beschrieben wird produziert die Darstellung dieser Bhavas eine ästhetische Erfah-
rung, die als Rāsa wahrgenommen wird. Durch eigene Erfahrungen und Reife haben 
DarstellerInnen die Möglichkeit Bhavas mit eigenen Imaginationen (Manodharma) 
anzureichern, wodurch die Erfahrung durch das Publikum eine Intensivierung er-
fährt.98  
Rawson betont den Erinnerungscharakter der Rāsas an Emotionen, die unsere Sinne 
vereinnahmen und Spuren in unserem tiefen Unbewussten, unseren Erinnerungen hin-
terlassen haben. Während einer Performance werden die Gründe und Effekte aller 
Emotionen in Form innerer Resonanzen freigesetzt:99 
Instead we sit still while performance- art presents forms and images analogous to 
the scalar and rhythmic shapes of the associated causes and effects of each emoti-
on, so as to awake and reconcile inner resonances (called dhavahi) of that emotion 
among our mental experience-traces. The progress of an inspired musical perfor-
mance gradually arouses by its performance-shapes n time the fields of resonance 
of each rasa in turn, as the audience follows and grasps its passage through shifting 
emotional regions.100  
Die indische ästhetische Theorie erkennt, dass die physikalischen Klänge des musikali-
schen Ausdrucks nie deren Inhalte transportieren. Diese sind eine Gefühls-Kohärenz, 
die innerlich wahrgenommen wird. Der Geist des Publikums muss trainiert werden, 
um sich dessen bewusst zu sein und sich diesen Feldern von Gefühl, Kohärenz und Zeit-
formen zu öffnen. Laut Rawson führt die Wahrnehmung aller Rāsas zur Empfindung 
von Harsha (ekstatische Freude), die als eine Art „Super-Rāsa“ gelten würde. Die 
                                                 
97 Viswanathan in Sarma (2003:71). 
98 Vgl. Viswanathan in Sarma (2003:73). 
99 Vgl. Rawson in Osborne & Nelson (1996:41). 
100 Rawson in Osborne & Nelson (1996:41). 
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Struktur von Zeitform Sequenzen im Verlauf einer Performance löst in Kooperation 
mit der Summe der darin wahrnehmbaren Analogien den Sinn für ein transzendentes 
Zeitempfinden aus:101 
The resolutions and laddered structure of sequential time-forms executed through 
the performance- time necessarily lift all the material unified by the formal analo-
gues out of and above common passing time, into another region. Achieving this 
generates the sense of transcendent time so familiar to musical people in India. It is 
felt to be a reflection of the True Self witnessing its creative identity gathered 
within the emporal forms of Being. On special occasions the conditon may reach 
further even than the musician’s original intuition of the wealth of the râga; becau-
se performing ex tempore may itself have led the musician to attain fresh coheren-
ces, and carried him or her- along with the audience – further than the initial yoga-
like intuition.102 
Für viele InderInnen der heutigen Zeit repräsentiert Rāsa das einzige ästhetische 
Prinzip des kulturellen Erbes, das Musik, Bildhauerei und Epik verbindet. Rāsa als 
organisierendes Prinzip wird heute als essentiell „indisch“ betrachtet, nicht-indische 
Kunst wird nicht durch Rāsa erklärt. Ästhetische Modelle rufen in Indien ebenfalls 
politisches und nationales Bewusstsein hervor. Laut Gerow scheint Ästhetik in Indien 
ein Äquivalent zur westlichen Psychologie zu sein. Rāsa erscheint demnach gegenwär-
tig als Doktrin, die einst uniform war und nun intern in Bezug auf eine immense Anzahl 
an Problem-Variablen der Bereiche Drama, Poesie, Kunst, Devotion und Politik diffe-
renziert wird. Rāsa hat sich heute im indischen kulturellen Bewusstsein zur Univer-
salität entwickelt, die jedoch alle Charakteristika der Vergangenheit beinhaltet: Rāsa 
ruft als Affekt ein Gefühl hervor, das auf holistische Art und Weise unmittelbar 
wahrgenommen wird.103 
                                                 
101 Vgl. Rawson in Osborne & Nelson (1996:42). 
102 Rawson in Osborne & Nelson (1996:44–45). 
103 Vgl. Gerow in Baumer, Brandon (1981:249–250). 
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4.3 Relationen zu Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen und MusikerInnen 
4.3.1 Beziehungen zu DarstellerInnen  
Die Beziehungen der Miḻāvu Perkussionisten des Kerala Kalamandalam zu Kūṭiyāṭṭam 
DarstellerInnen werden von fünf Kriterien beeinflusst: 
1.) der Unterscheidung zwischen der Herkunft der DarstellerInnen aus Cākyar und 
Nampyār Familien oder aus anderen Kasten, 
2.) der Zugehörigkeit zum Ausbildungszentrum als Träger einer spezifischen Tradi-
tion innerhalb des Kūṭiyāṭṭam, 
3.) dem Altersunterschied in Verbindung mit dem Ausbildungsniveau, 
4.) dem Geschlecht und 
5.) den Aufgaben im Kontext der performativen Praxis. 
Ad 1.) Herkunft der DarstellerInnen: 
Wie bereits mehrmals erwähnt stellt Kūṭiyāṭṭam eine elitäre Kunstform dar, die im 
Jahre 2001 von der UNESCO als Immaterielles Kulturerbe ausgezeichnet wurde.104 
Vasudevan Namputirippad – Tour Manager und Koordinator des Kerala Kalamandalam 
von 1956 bis 1985 – betrachtete Kūṭiyāṭṭam als Fortführung der Lesekunst aus dem Ma-
habharata, die in Keralas Tempeln durch einen Bharata Prateri105 außerhalb der Puja 
praktiziert wurde: 
… Kootiyattam has developed from this story telling technic, because many of the 
characteristics of story telling still you can find in Kootiyattam. Way of elabora-
ting, way of acting and also the method of teaching Sanskrit, that also they follow 
in Kootiyattam. That’s why, that’s my… and the purpose was to give instructions 
or sometimes introduce a kind of propaganda or giving instructions how you 
                                                 
104 Ammanur Madhava Chakyar führte bei der UNESCO Demonstration in Paris zuerst fünfzehn Minuten 
lang eine Demonstration der Navarasas vor, dann einen Teil aus „Soorpanakhankam“ mit K. Sivan Nam-
boodri, Usha Ratnam, Margi Narayan, Margi Sathy und G. Venu in Paris: Vgl. Venu in Sruti (2002:29–
32). 
105 Bharata Leser (Anm.). 
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should behave in your life, how you should, you know, why ah, how you should 
look up on the cast above you …a sort of cultural hegemony of the elite class to 
maintain that also maybe that. One purpose of that Kootiyattam thing.106 
Kūṭiyāṭṭam bedeutet für kontemporäre Cākyar und Nampyār Familien ein Kuladharma, 
eine spirituelle Pflicht. Jede Aufführung auf der von göttlichen Statuen umgebenen 
Bühne im Tempeltheater wird als Ritual betrachtet:  
The play is a ritual to propitiate the god under whose benevolent and merciful gaze 
it is performed and therefore to lend the necessary sanctitiy to the stage, its ceiling 
may have been carved with figurines of gods and goddesses. Bharat has given the 
duties to various gods of guarding the stage from the evil asuras and it may be that 
when permanent theatres were constructed this idea was symbolised in the form of 
figures carved in the stage ceiling. In any case, the divine presence in symbolic 
form was considered necessary during the presentation of the play.107 
 
Abbildung 50: Ahnengalerie im Kūṭiyāṭṭam Zentrum Margi. Trivandrum 2010 © Karin Bindu 
DarstellerInnen aus Cākyar und Nampyār Familien besitzen laut P.K. Narayanan 
Nambiar ein angeborenes Talent (Sidhi) und sind für die Erhaltung der rituellen 
Aspekte des Kūṭiyāṭṭam zuständig, während die Aufgabe der Praktizierenden anderer 
                                                 
106 Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 142. 
107 Panchal in Ranganath (1981:134–135). 
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Kasten darin besteht die künstlerischen Elemente des Kūṭiyāṭṭam zu erlernen, damit 
dieses als Kunstform erhalten und weiter entwickelt werden kann.108 
 
Abbildung 51: Ahnengalerie 2 im Kūṭiyāṭṭam Zentrum Margi. Trivandrum 2010 © Karin Bindu 
Während das Erlernen der Darstellungskunst traditionellerweise innerhalb der Famili-
en109 in matriliniearer Erbfolge getrennt von den Miḻāvu spielenden Nampyār als Le-
bensinhalt tradiiert wurde,110 bietet das staatlich organisierte Kerala Kalamandalam seit 
1965 Kūṭiyāṭṭam als Unterrichtsfach für SchülerInnen aller Kasten an, das in einen ei-
gens dafür entwickelten Stundenplan eingebettet wurde. Die bedeutungsvollste Ver-
änderung für die Beziehung der Miḻāvu Perkussionisten zu den DarstellerInnen 
ergab sich seit damals durch die Konzeption kombinierter Klassen mit SchülerInnen 
aus verschiedensten Kasten, in denen erstmals DarstellerInnen und Perkussionisten 
gemeinsam unterrichtet wurden. Zeitweilig wurden die Miḻāvu Spieler sogar vor die 
DarstellerInnen positioniert, so dass sie den Bewegungen und emotionalen Expressio-
nen besser folgen konnten.111 
                                                 
108 Vgl. Interview 1 mit P.K. Narayanan Nambiar, Seite 124. 
109 Siehe auch Kap. 4.4. 
110 Ammanur Madhava Chakyar (geb. 1917), dessen letzte Aufführung 1998 im Kūttampalam des Vadak-
kumnatha Tempels in Trichur stattgefunden hatte, berichtete über seine Lehrzeit: Als Siebenjähriger 
musste er um vier Uhr morgens aufstehen. Eineinhalb bis zwei Stunden wurde das Stehen in den Grund-
positionen geübt. Danach folgten Übungen zur Gestik und zum Rezitieren der Slokas. Am Nachmittag 
memorisierte er, erhielt Lektionen in Sanskrit, und abends fanden Augenübungen statt. Vier Jahre dauerte 
die Grundausbildung bei seinen Onkeln Chachu Chakyar und Madhava Chakyaran. Im Alter von elf Jah-
ren (1928) hatte er den erste Bühnenauftritt (Arangetam): Vgl. Venu in Sruti (2002:29–32). 
111 Vgl. Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 140. 
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And this was very important, because there is a facility and opportunity for both of 
the actor and drumming, playing together, so they can feed back, they can know 
each other what the drummers sense even before what they are going to do. And 
the Nambiar besides Mizhavu he has to study all these slokas, these things and all 
that. The acting even though he does not act. Nambiar means Mizhavu player … 
Ah and that helped very much to raise the level of drumming – drumming and both 
acting.112 
Diesen Entwicklungen waren die anfangs erwähnten Traditionsbrüche der strikten 
Regelungen in Bezug auf die Aufführungspraxis unter Cākyar Familien vorangegangen: 
Painkulam Rama Chakyars erste Aufführung außerhalb der Tempeltheater im Jahre 
1949113 sowie die Aufnahme von Shiva Namboori, Girija, Shylaja und Sathi als 
Kūṭiyāṭṭam SchülerInnen anderer Kasten in das Kerala Kalamandalam.114 
Inzwischen hat sich das Kerala Kalamandalam zur „Deemed University for Art and 
Culture“ entwickelt,115 in der Burschen und Mädchen in örtlich getrennten Kalaris 
unterrichtet und in Internatsform beherbergt werden; kombinierte Klassen finden je-
doch nur mehr selten statt. Zur Zeit meines Aufenthaltes unterrichtete Shylaja fünfund-
zwanzig Kūṭiyāṭṭam Stundentinnen aller Kasten vom ersten bis fünften Standart, K. Gi-
rija drei bis fünf graduierte Studentinnen und Margi Sathi acht „senior students“.116 
Als Lehrerinnen und Künstlerinnen erfreuen sich diese Kūṭiyāṭṭam Darstellerinnen gro-
ßer Beliebtheit und Respekts. Sie werden von Lehrenden der Miḻāvu Abteilung wie 
Schwestern auf gleicher Augenhöhe behandelt. Ihre SchülerInnen werden von den 
Miḻāvu Schülern als „Cēcci“ (Schwester) angesprochen.117 
DarstellerInnen aus Cākyar und Nampyār Familien hingegen werden von kontempo-
rären Miḻāvu Perkussionisten des Kerala Kalamdalam auf persönlicher Ebene oft mit 
einer Mischung aus ehrfürchtigem Respekt vor deren Tradition und einem versteck-
tem Verdacht auf Arroganz aus größerer Distanz betrachtet, die sich einerseits nach 
                                                 
112 Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 140. 
113 Vgl. Moser (2008:52–53). 
114 Vgl. Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 140. 
115 Siehe Anhang V. Urlografie. 
116 Vgl. FP 33. 
117 Vgl. FP 18a; FP 25; FP 50; 
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dem Verhältnis ihres Lehrers zu den jeweiligen Familien richtet, andererseits nach dem 
Ausmaß umgekehrter Akzeptanz.118 
 
Abbildung 52: Kūṭiyāṭṭam Stundentinnen des Kalamandalam beim Training. Cheruthuruthy 2007 
© Karin Bindu 
Generell tendieren literarische Dokumentationen119 zu einer Fokusierung auf die im 
Bühnenvordergrund agierende Kunst der Cākyar, denen bis in die heutige Zeit auf-
grund des Besitzes der Manuskripte mehr Macht zugeteilt wird.120 Aufgrund die-
ses Umstandes sowie der langen Tradition erhalten Kūṭiyāṭṭam Ausbildungszentren, 
die von Mitgliedern der Cākyar und Nampyār Familien gegründet wurden, trotz der 
meist kleinen Anzahl an AktivistInnen eine qualitativ überbewertete und hierar-
chisch differenzierte Form der Beachtung als das Kerala Kalamandalam als 
staatliche Institution. Dieses wird – mit einem Hauptanteil an StudentInnen und Leh-
rerInnen anderer Kasten – in einigen Referenz Publikationen nur am Rande erwähnt. 
Die Zentren oben genannter Familien vermitteln ihr traditionelles Wissen in großem 
Umfang hauptsächlich innerhalb der eigenen „community“. 
                                                 
118 Vgl. FP 56. 
119 Siehe Panchal (1994), Sarabhai (1994), Paul (2005), Paniker (2005), Paulose (2006), Venu (2002), 
Moser (2008), Venugopalan (2007), Gramaprakasan (2007). 
120 Vgl. FP 54. 
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Auf performativer Ebene unterscheiden Miḻāvu Perkussionisten jedoch auf keinster 
Weise zwischen DarstellerInnen aus Cākyar und Nampyār Familien und Darstelle-
rInnen anderer Kasten – hier stehen die Perfektion der Aufführung und das Zusammen-
spiel im Vordergrund.121 
Kūṭiyāṭṭam SchülerInnen des Kalamandalam erlernen die darzustellenden Akte durch 
angeleitete Bewegungen des Körpers in Kombination mit dem Sprechen der dazugehö-
renden Vayttāri und den Handgesten, den mimischen Expressionen, der Rezitation der 
Sanskrit Slokas, die auch von den Miḻāvu Perkussionisten geübt werden sowie den 
Augenbewegungen. Die als „Kriyas“ bezeichneten rhythmischen Passagen der Miḻāvu 
Perkussionisten werden von den DarstellerInnen mit denselben Vayttāri im jeweiligen 
Tāla unterrichtet, daher funktioniert das Zusammenspiel auf der Bühne auch ohne ge-
meinsame Proben, obwohl diese die Qualität der Aufführung wesentlich verbessern!122 
Das folgende Hörbeispiel veranschaulicht von Margi Sathi gesprochene Vayttāris des 
zu Beginn jeder Performance dargestellten Abhivādiyam,123 das zugleich auch eine der 
ersten Lektionen im Rahmen des Kūṭiyāṭṭam Unterrichts bildet:124 
≥ Hörbeispiel 27: !-).൦ Abhivādiyam by Margi Sathi. Cheruthuruthy: 
28.08.2006, © K. Bindu 
Ad 2.) Zugehörigkeit zum Ausbildungszentrum: 
In Kerala gibt es inzwischen acht Kūṭiyāṭṭam Zentren: Kerala Kalamandalam (Che-
ruthuruthy), Natana Kairali (Irinjalakuda), Margi (Trivandrum), Pottiyil (Ernakkulam), 
Nepatya in Muzhikulam (Aluwa), Ammanur Chachu Chakyar Gurukulam (Irinjalaku-
da), Manimadhavachakyar Smaraka Gurukulam (Killikkurussimangalam) und das Sma-
raka Kalapitam (Painkulam).125 
                                                 
121 Vgl. FP 54; FP 56; FP 66; FP 72. 
122 Vgl. FP 53; FP 55, FP 74. 
123 Siehe Hörbeispiel 30. 
124 Vgl. FP 64. 
125 Vgl. FP 56. 
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Abbildung 53: Mahakavi Vallathol Narayana Menon Statue im Campus des alten Kalamandalam. 
Cheruthuruthy 2010 © Karin Bindu 
Das Kerala Kalamandalam wurde 1930 vom Poeten Mahakavi Vallathol Narayana 
Menon126 gegründet. Eine Kūṭiyāṭṭam Fakultät existiert hier seit dem Jahre 1965, Pain-
kulam Rama Chakyar, der als Reformer galt, unterrichtete dort u.a. erstmals einen 
Nicht-Cākyar Schüler (Shivan Namputiri).127 
Rama Chakyar was very liberal – liberal means he was not narrow minded. And he 
says what is good in Kathakali you can use in Kootiyattam, too. That was his…… 
and the boys training, early morning training – massage and all that – massage was 
not so generally………. That was not obligatory in Kootiyattam- massage. But of 
course Rama Chakyar had massage and he said that at least one month they should 
do massage every year in Kalamandalam students and also…128 
                                                 
126 Siehe Abb. 53. 
127 Vgl. Sharma in Sangeet Natak (1994:217); Moser (2008:55). 
128 Vgl. Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 146. 
4 Anforderungen an Miḻāvu Spieler bezüglich Wahrnehmung 255 
 
Abbildung 54: Das alte Kerala Kalamandalam. Cheruthuruthy 2010 © Karin Bindu 
Vasudevan Namputirippad hatte neunundzwanzig Jahre als Organisator und Koordina-
tor am Kerala Kalamandalam gearbeitet. Er berichtete mir von ausführlichen Auslands-
touren in den 1960ern: 
Twentynine years and I have been doing so many things – mainly I was in the of-
fice, but I was helping the students going to the Kalaris into their classrooms and 
helping Kathakali and Mohiniattam or Koodiyattam – like that – coordinating and 
sometimes teaching the master. Ya, Sanskrit or Malayalam and selecting things li-
ke that and most of the time I was taking care of the foreigners and students and I 
was going travelling abroad so many times, eigth, nine times (lacht). In 1965 I was 
invited to the States for a lecture, a kind of culture exchange program and I was 
alone. Ah and going in the 1960’s it was a very agitated period at this time, the 
youth was on the march, all the campusses are so gog (?) with protests and (lacht) 
like that. Very interesting, exciting period. And I was in my early thirtee’s and 
meeting dance schools, visiting dance schools and meeting professors and- you 
know – universities, staying in universities, taking part in their discussions and 
specially those departments where they have indian studies and all like that, ah. 
And then I went to one seminar and then Kathakali and Kootiyattam troups have 
been to many places – States, Indonesia, Bali, Australia, Hongkong, China, Korea 
and in Europe – in other places I have been there and stayed two, three times…129 
                                                 
129 Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 139. 
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P.K.K. Naranayan Nambiar zählt zu den ersten Lehrern am Kūṭiyāṭṭam De-
partment des Kerala Kalamandalam. Er begann im Jahre 1966 Miḻāvu außerhalb 
der Familientradition zu unterrichten und K. Eswaranunni, mein Accan war sein 
erster Schüler, der nicht aus der Nampyār Kaste stammte.130 
I fourth student. But I coming time Unnikrishnan Nambiar. First student. Second I. 
Unnikrishnan Nambiar study time two another Nambiar cast coming. Krishnankut-
ty Nambiar, äh pinne Papaghan (?) Nambiar. That three Nambiar first Kalamanda-
lam starting time students. Letzterer und Krishnankutty Nambiar no now this de-
partment. That time to this time no coming. Unnikrishnan Nambiar only. He now 
working Trivandrum Marghi. Trivandrum Marghi in the Kutiyattam school coming 
time first teacher I. 1981. June, July fifth starting. That time I first teacher ap-
pointment. Äh. That time one year I working. And then I am coming Kalamanda-
lam, join. Now working. Ah. Unnikrishan Nambiar then I coming. My second year 
time Gopinachu (?) Nambiar another Nambiar cast coming. Only one. He age old. 
Then he coming and then study. Four year. But no- äh he good, no. Play no much 
well, no. Then many years no students coming. And then I am working, looking, er 
fragt passendes Wort nach…I am search. You study Mizhavu? No. You? Please 
come. You please come. Then many times I am telling time coming. My students 
ah, ninety percent my students I bring.131  
1971 wurde die Kūṭiyāṭṭam Schule Margi in Thiruvananthapuram gegründet und 
von Ammannur Koccukuttan Chakyar sowie von D.Appukkuttan Nayar geleitet. 
Die Aktivitäten der Schule Natana Kairali in Irinjalakuda gehen bis ins Jahr 
1975 zurück, die ab einem späteren Zeitpunkt (1982) in enger Kooperation mit 
dem Ammanur Chachu Chakyar Gurukulam florierte.1990 kam es zur Grün-
dung des Manimadhavachakyar Smaraka Gurukulam in Killikkurussimanga-
lam und des Painkulam Rama Chakyar Smaraka Kalapitham in Painkulam.132 
1995 wurde das internationale Zentrum für Kūṭiyāṭṭam in Thripunithura gegründet, 
1998 das „Nepatya – Centre for Excellence in Koodiyattam“ von Margi Madhu in 
Muzhikulam. 
                                                 
130 Vgl. Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad, Seite 141. 
131 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 134. 
132 Vgl. Moser (2008:61–72); siehe Urlografie. 
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Moser verweist zudem auch auf die „School of Ancient Theatre“ an der Sree Sanka-
rarcharya University of Sanskrit in Kalati, sowie auf das „Centre for the Documenta-
tion of Performing Arts“ im Haus von Vasudevan Namputirippat in Killimangalam.133 
2010 besuchte ich erstmals das 2009 gebaute Kutiyattam Kendra – eine in Trivandrum ansäs-
sige Forschungsabteilung der Sangeet Natak Akademi Delhi, das zum damaligen Zeitpunkt 
ein Archiv zur Dokumentation der Kūṭiyāṭṭam Aktivitäten Keralas einrichtete.134 In allen 
oben genannten Zentren sind gegenwärtig folgende Kūṭiyāṭṭam KünstlerInnen aktiv: 
a) Darsteller 
Damodara Chakyar (Mani family), Damodara Chakyar (Koypa Chakyar family, Painku-
lam), Kanaka Kumar (Kalamandalam), Kochukuttan Chakyar (Ammannur Chakyar fami-
ly, Muzhikulam), Krishna Kumar (Kalamandalam), Madhava Chakyar (Ammannur Cha-
kyar family, Guru Ammannur), Madhu (Pothiyil Chakyar family, Margi), Nambiar P.K.G 
(Kochampilli Nambiar family, Mani Madhava Chakyar Smaraka Gurukulam), Narayana 
Chakyar (Koypa Chakyar family, Painkulam), Narayana Chakyar P.N. (Pothiyil Chakyar 
family), Narayana Chakyar (Mohanan, Pothiyil family), Narayana Chakyar (Pothiyil fa-
mily), Narayanan Sajeev Chakyar (Pothiyil Chakyar family, Margi), Parameswara Cha-
kyar (Ammannur Chakyar family, Guru Ammannur), Parameswara Chakyar (Mani Cha-
kyar family), Parameswara Chakyar (Pothiyil family), Parameswaran (Kuttan) Chakyar 
(Ammannur Chakyar family), Radhakrishnan (Kalamandalam), Rajaneesh Chakyar 
(Ammannur Chakyar family), Rama Chakyar (Koypa Painkulam Chakyar family, Kala-
mandalam), Raman (Kuttappa) Chakyar (Cheriya Parisha Chakyar family, Kitangur), 
Raman Chakyar (Ammannur Chakyar family, Margi), Raveendran (Kalamandalam), Ren-
jith Chakyar (Pothiyil Chakyar family, Pothiyil), Sangeet C.R. (Kuttanchery Chakyar 
family, Kalamandalam), Sivan Nampoothiri (Kalamandalam, erster Student aus Nicht- 
Chakyar Familie), Sooraj Nambiar (Ammannur Gurukulam, Natana Kairali), Vasudeva 
Chakyar (Mani Chakyar family, Kalamandalam), G. Venu (Gründer des Ammannur Cha-
chu Chakyar Smaraka Gurukulam und der Natana Kairali).135  
                                                 
133 Vgl. Moser (2008:71–72). 
134 Vgl. FP 93a. 
135 Vgl. Venugopalan (2007:151–161). 
 4 Anforderungen an Miḻāvu Spieler bezüglich Wahrnehmung 258 
b) Darstellerinnen 
Amminikkutty Nangiaramma (Kochampilli Nambiar family), Aparna Nangiar (Muringa-
mangalam Nambiar family, Natana Kairali), Aparna Venu Nangiar (Thonnikal Madhom 
Nambiar family), Girija (Kalamandalam, erste Nicht- Nangiar Studentin), Indu G. (Kutiy-
attam Institution Nepatya), Jayanthi C.K. (Cherumanathu Nambiar family), Jyothisree 
K.G. (Kaviyur Nambiar family), Kapila Venu (Natana Kairali), Krishnapriya (Nepatya), 
Krishnendu (Kalamandalam), Kunjikkutty Nangiaramma (Kalakkathu Nambiar family), 
Lathika Nangiaramma (Kalakkathu Nambiar family), Nirmala Panicker (Natana Kairali), 
Prabhavathy Nangiaramma (Cherumanathu Nambiar family), Prasanna (Kalamandalam), 
Radhamani T.K. (Edanad Thekke Nambiar Madhom), Rukmini Nangiaramma (Cheru-
manathu Nambiar family), Sandhya P.K. (Kochampilli Nambiar family), Sangita Damo-
daran Nangiar (Patinjare Kochampilli Madhom Nambiar family), Saritha T.R. (Natana 
Kairali), Sarojini Nangiaramma (Edanad Nambiar family), Sathi (Margi), Sathi Nangia-
ramma (Villuattathu Nambiar family), Sathyavathi Nangiaramma (Kalakkathu Nambiar 
family), Savithri Nangiaramma (Kochampilli Nambiar family), Shylaja (Kalamandalam), 
Sindhu (Kalamandalam), Smitha (Kalamandalam), Sophi (Kalamandalam), Thankam 
Nangiaramma (Edanad Nambiar family), Thankammu Nangiaramma (Kochampilli Nam-
biar family), Usha Nangiar (Chathakkudam Nambiar family), Usha Ratnam (Margi), Va-
santhi Narayanan C.K. (Cherumanathu Nambiar family).136 
c) Miḻāvu Perkussionisten 
Achuthanandan (Kalamandalam), Ajith P.K. (Kochampilli Nambiar family), Dhanara-
jan (Kalamandalam), Eswaranunni (Kalamandalam), Gopinathan Nambiar O.N. (Olak-
kathu Nambiar Madhom), Hariharan (Kalamandalam), Hariharan V.K.K., Harish Nam-
biar P.K. (Cherumanathu Nambiar family), Narayanan Nambiar K.P. (Edanadu 
Nambiar family, Kalamandalam), Narayanan Nambiar P.K. Panivadatilakan (Kocham-
pilli Nambiar family, erster Miḻāvu Lehrer am Kerala Kalamandalam), Raghavan Nam-
biar P.K. (Kochampilli family), Edanad Rajan Nambiar, Rajeev (Kalamandalam), Ra-
machandran Nambiar K.P. (Edanadu Nambiar family), Raman Chakyar (Ravii Kumar) 
(Ammannur Chakyar family, Kalamandalam), Raman Nambiar K.M. (Kuttala Mele-
                                                 
136 Vgl. Venugopalan (2007:162–172). 
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dathu Nambiar family), Raman Unni (Margi), Ram Mohan P.K. (Kochampilli Nambiar 
family), Ratheesh Bhas (Kalamandalam), Sajith Vijayan (Kalamandalam), Srijith P.K. 
(Kochampilli Nambiar family), Srikanth V. (Viluattathu Nambiar family), Sriraj V. (Vi-
luattathu Nambiar family), Unnikrishnan Nambiar (Edanadu Nambiar family, Kala-
mandalam), Unnikrishnan Nambiar P.K. (Cherumanathu Nambiar family).137 
d) Iṭakka Spieler 
 Krishnadas (Kalamandalam), Narayanan Varanasi (Kalamandalam), Radhakrishna Ma-
rar (Kalamandalam), Srikanth (Kalamandalam), Sukumaran (Margi), Unnikrishnan P.P. 
(Kalanilayam), Venugopal (Margi); 
Timila Spieler: Mohanan (Kalamandalam); Kuṟuṅkuḻal Spieler: Govindan (Pazhayan-
nur).138 
Moser betrachtet das Ammannur Chaccu Chakyar Smaraka Gurukulam – in Verbindung 
mit der Natana Kairali –, das Kalamandalam und das Zentrum Margi als die drei „gro-
ßen“ Institutionen, die an die jeweiligen Traditionen der Mentoren festhalten und 
die eigenen Traditionen als vielversprechendste propagieren.139 
Im Rahmen meiner Feldforschung erhielt ich den Eindruck, dass jedes Zentrum für 
sich individuellen Entwicklungen folgt, die nicht nur eigene Stile der Performance, 
eigene Publikationen und Unterrichtsmethoden umfassen, sondern auch unterschiedli-
che Vorgangsweisen in den Bereichen Marketing und Vernetzung mit anderen Instituti-
onen und SponsorInnen. 
Abgesehen von Jubiläumsfeiern, die häufig im Kerala Kalamandalam stattfinden,140 
bemühen sich vor allem Institutionen wie das Zentrum für Kūṭiyāṭṭam in Thripunithu-
ra141 und das Kūṭiyāṭṭam Kendra sowie Kūṭiyāṭṭam SchülerInnen und ForscherInnen aus 
dem Ausland darum, KünstlerInnen verschiedenster Zentren zur Förderung des 
Austauschs zusammen zu bringen. Hier sei vor allem auf internationale Kūṭiyāṭṭam 
                                                 
137 Vgl. Venugopalan (2007:172–180). 
138 Vgl. Venugopalan (2007: 180–183). 
139 Vgl. Moser (2008:72). 
140 Vgl. FP 25; FP 50; FP 72; FP 101; FP 102. 
141 Vgl. FP 35. 
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Seminare verwiesen, wie beispielsweise das von Diane Daugherty organisierte „Inter-
national Seminar on Kutiyattam & Asian Theatre Traditions“, das 2006 mit der Unter-
stützung des „Unesco/Japan Funds-In-Trust“, dem „Ministry of Culture, Government of 
India“ und der Schule „Margi“ aus Trivandrum im Vailoppilly Samskrithi Bhavan, Tri-
vandrum stattgefunden hatte. Vorträge von B.M.Sullivan, Paulose, Nair, G.Venu, 
A.Madhava, M.Madhu, H.Moser, M.Sathi, P.K. Nambiar, H. Nambiar, U. Nangiar, V. 
Johan, C.Jayanti wechselten dabei mit Lecture Demonstrationen sowie Kūṭiyāṭṭam Per-
formances der verschiedensten Zentren ab.142 
 
Abbildung 55: Bürogebäude (li) und Bibliothek des (neuen) Kerala Kalamandalam. Cheruthuruthy 
2005 © Karin Bindu 
Mobilität innerhalb der Kūṭiyāṭṭam Zentren wird besonders von den Miḻāvu Perkus-
sionisten gelebt, die – meist von K. Eswaranunni am Kerala Kalamandalam ausge-
bildet – in anderen Zentren permanente oder temporäre Auftrittsmöglichkeiten erhalten 
und im Unterschied zu den DarstellerInnen durchaus die Zentren wechseln, wo sie vor 
allem aufgrund ihres Könnens – unabhängig von der Kastenzugehörigkeit – geschätzt 
werden. 
K. Eswaranunni hat die meisten Miḻāvu Schüler aller Ausbildungszentren nicht nur 
ausgebildet, sondern wie bereits im Zitat oben erwähnt auch selbst lukriert. Er erhielt 
                                                 
142 Vgl. FP 36- FP 38. 
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mehrere Auszeichnungen als „Panivada Rathnam“, Miḻāvu Meister, Cākyar Kūttu und 
Patakam Solo Performer und hatte an Auslandstourneen nach Frankreich, Holland, Ita-
lien, Deutschland, USA und Korea teilgenommen.143 Dennoch wird er als Guru der 
Miḻāvu Abteilung des Kerala Kalamandalam zu seinem Leidwesen in Publikationen 
namentlich kaum erwähnt. Dies führt er auf die Tatsache zurück, dass er nicht aus ei-
ner der traditionellen Nampyār Familien stammt.  
Diese mangelnde Beachtung veranlasst ihn dazu, Publikationen anderer Zentren aus 
größerer Distanz zu betrachten und oberflächlichere Beziehungen zu Mitgliedern aus 
Cākyar und Nampyār Familien zu pflegen.144 Für seine eigene Publikation145 hatte er 
keinerlei Förderungen erhalten. 
Aus künstlerischer Sicht ist die stärkste Zeit für das Kūṭiyāṭṭam zwischen 1975 und 
1990 gewesen. K. Eswaranunni vertritt die Ansicht, dass der Großteil heutiger Stu-
dentInnen mental und physisch zu schwach ist, um die volle Darstellungskraft entwi-
ckeln zu können. Ein Zusammenschluss der besten Kūṭiyāṭṭam ArtistInnen aus allen 
Zentren sowie ein künstlerisch informativer Austausch untereinander ist die einzige 
Möglichkeit, um die Qualität der Darstellungen wieder zu verbessern.146 
Ad 3.) Altersunterschied in Verbindung mit dem Ausbildungsniveau: 
Kūṭiyāṭṭam wird wie oben erwähnt im Kerala Kalamandalam seit 1965 unterrichtet. 
Laut Gramaprakasan, dem Sekretär des Kalamandalam zur Zeit meines Aufenthaltes, 
erhalten StudentInnen ab dem zwölften Lebensjahr nach Erfüllung des siebten Stan-
dards in einer allgemeinen Schule eine achtjährige Ausbildung – endend mit dem 
Grad B.A.147 in Performing Arts, der bei Interesse zwei Jahre „Postgraduate Studies“ 
(M.A.)148 folgen. Dreijährige „Research Courses“, die als Teilzeitstudium absolviert 
werden können, begannen im Jahre 2007.149  
                                                 
143 Vgl. FP 24; FP 26; FP 27, FP 44. Siehe auch Kap.4.4. 
144 Vgl. FP 24; FP 56. 
145 Siehe Literaturverzeichnis. 
146 Vgl. FP 56. 
147 Bachelor of Arts (Anm.). 
148 Master of Arts (Anm.). 
149 Vgl. Gramaprakasan (2007:5–6). 
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Abbildung 56: Bibliothek des Kerala Kalamandalam. Cheruthuruthy 2005 © Karin Bindu 
Die Universitäts-Homepage informiert über die Aufteilung der Ausbildung für talen-
tierte und durch eine Kommission bewilligte SchülerInnen in einen dreijährigen 
Kurs – A.H.S.L.C. („Art High School Leaving Certificate Course“) –, dem der „Plus 
Two Course“ und anschließend der B.A. Kurs folgt: 
The upper-age limit for admission is thirteen. Each student is allowed to choose on-
ly one art-discipline for intensive training. Together with theoretical and practical 
training in the performing art concerned he / she has to learn scholastic subjects in 
the school. Those who pass the three-year A.H.S.L.C. Course can join the Plus 
Two Course and then for the B.A. Degree in Performing Arts. Kalamandalam 
introduced High School education for its students in 1990…Kalamandalam offers 
M.phil and PhD programs in various subjects.150 
Das Kerala Kalamandalam beabsichtigt durch spezielle Unterrichtsmethoden die tradi-
tionelle Gurukulasampradaya mit dem System eines modernen Universitäts Sys-
tems zu harmonisieren, wobei zunehmend der Forschungsaspekt durch Integration 
neuer Unterrichtsfächer forciert wird: 
Research is yet to be a vital area in the sphere of classical arts. What we have at 
hand are mostly eulogies of artists by their admirers. Scientific evaluation and 
aesthetic interpretations are rare. Art criticism is hence in a degenerated state. To 
                                                 
150 http://www.kalamandalam.org/courses.asp [Stand: 28.05.2012]. 
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change this situation university will concentrate on laying a strong foundation for 
research and higher studies in the field of performing arts. For this new generation 
courses in cultural studies, cultural journalism, multimedia, mass communication, 
women studies, documentation etc. will benefit a lot form such courses.151 
Neue Miḻāvu Schüler bezeichnen ihre Miḻāvu und ihre Kūṭiyāṭṭam Mitschüler, deren 
Kalari sich schräg gegenüber dem Ihren befindet, als „Brüder“, wobei hier noch zwi-
schen „Bruder“ und „älterem Bruder“ unterschieden wird. Kūṭiyāṭṭam Schülerinnen 
gelten als „Schwestern“, ihre männlichen Lehrer als „Guru“ und die Kūṭiyāṭṭam Lehre-
rinnen als „teacher“.152 Sie sehen ihre Kūṭiyāṭṭam Schwestern im Schulunterricht, in der 
Bibliothek, bei Veranstaltungen des Kalamandalam, werden aber erst ab einem spezifi-
schen Perfektionsgrad ihrer Spielkunst bzw. dem ersten Bühnenauftritt (Arrangetam) 
nach drei Ausbildungsjahren zu gemeinsamen Proben eingeladen.153  
 
Abbildung 57: Leseraum der Bibliothek des Kerala Kalamandalam. Cheruthuruthy 2010 Kala-
mandalam. Cheruthuruthy 2010 © Karin Bindu 
Ad 4.) Geschlecht: 
SchülerInnen des Kerala Kalamandalam wohnen in nach Geschlecht räumlich von-
einander entfernten „Hostels“, die sich direkt am Universitäts Campus des Kerala Ka-
                                                 
151 http://www.kalamandalam.org/courses.asp [Stand: 28.05.2012]. 
152 Vgl. FP 19; FP 20; FP 25; FP 26; FP 28;  
153 Vgl. FP 71; FP 74. 
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lamandalam befinden.154 Die Mädchen sind in der Nähe des Kūttampalam unterge-
bracht, die Burschen zwischen der Universitätsbibliothek und den Klassenräumen, in 
denen der karnatische Musikunterricht abgehalten wird. 
 
Abbildung 58: Hostel der Schüler diverser Performing Art Forms am Campus des Kerala Kala-
mandalam. Cheruthuruthy 2007 © Karin Bindu 
Die strenge Geschlechtertrennung wird zudem noch sowohl in der Sitzordung wäh-
rend Aufführungen im Tempeltheater praktiziert, als auch im Rahmen des prakti-
schen Unterrichts: Kūṭiyāṭṭam Schülerinnen werden im Kūttampalam unterrichtet,155 
Schüler in den Kūṭiyāṭṭam und Miḻāvu Kalaris auf der anderen Seite des Campus. Be-
gegnungen finden wie erwähnt im Rahmen des Regelschulunterrichts, in der Bibliothek, 
außerhalb des Campus und bei Festivitäten des Kerala Kalamandalam statt.156 
Gemeinsame Proben mit Kūṭiyāṭṭam SchülerInnen im alten Campus des Kerala Ka-
lamandalam finden unter Anleitung eines Assistenzlehrers erst ab dem B.A. Grad 
statt,157 was unter anderem von Vasudevan Namputirripad bedauert wird, da eine Ver-
                                                 
154 Siehe Abb. 58. 
155 Siehe Abb. 52. 
156 Vgl. FP 19; FP 33; FP 25; FP 26; FP 50. 
157 Vgl. FP 100; FP 104. 
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stärkung gemeinsamer Proben zur Qualitätssteigerung der Aufführungspraxis wesent-
lich beitragen würde.158 
Im Rahmen einer Performance halten sich jedoch männliche und weibliche Künst-
ler in fast familiärer Vertrautheit im „Green Room“, auf der Bühne und beim Essen 
nach der Darbietung auf.159 
 
Abbildung 59: Kostümierung der Kalamandalam Artists. Thrissur 2005 © Karin Bindu 
K.Eswaranunni vertrat die Ansicht, dass das Geschlecht im Rahmen einer Perfor-
mance keine Rolle spielt: Männer wie Frauen stellen hierbei ihre Rollen als Künstle-
rInnen in den Vordergrund, wodurch der Erfolg einer Aufführung bedingt ist: 
I am Eswaranunni. I am now Eswaranunni. I am the drummer. I am the artist. That 
time thinking, so the art very success. Doing time my position my stage, my thin-
king which level doing the actors on the stage, then success. Childrens no some 
more better. I am doing but childrens no inside thinking. They are doing, study, 
then doing. On the stage the men or women acting time no man or woman. The ar-
tist. That time they some more better doing, the drummers also. I that model 
doing.160 
                                                 
158 Vgl. FP 59. 
159 Vgl. FP 36; FP 37; FP 38; FP 71; FP 74; FP 85; FP 94. 
160 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 129. 
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Im Unterschied zu den Performing Art Formen Theyyam und Kathakali161 wird weibli-
chen Kūṭiyāṭṭam Artisten die Darstellung weiblicher wie auch männlicher Rollen 
erlaubt, was vor allem in der Solo Performance Form Naṅṅyār Kūttu zum Ausdruck 
gebracht wird: die ausführliche Darstellung des jeweiligen Nirvahanam (Rückschau) 
eines Stückes bietet hierfür AkteurInnen alle Möglichkeiten.162 
Grundsätzlich könnte in der heutigen Zeit auch die Miḻāvu von Mädchen erlernt wer-
den, doch laut Jayanthi seien die Frauen in Kerala physisch dazu nicht in der Lage. Die 
Tochter von K. Eswaranunni, die das Instrument zu Hause von ihrem Vater gelernt 
hat und ihn damit bei manchen Cākyār Kūttu Performances begleitet hat, stellt diesbe-
züglich eine Ausnahme dar!163 
Ad 5.) Aufgaben der Miḻāvu Perkussionisten im Kontext der Performance: 
Dem Nampyār bzw. Miḻāvu Perkussionist fällt während der Performance einer 
Kūṭiyāṭṭam oder Kūttu Performance die primäre Aufgabe zu, Miḻāvu zu spielen. Hier-
bei ist er für die Aufrechterhaltung des Tāla gleichermaßen zuständig wie für die feinst 
nuancierten Untermalungen aller Expressionen der DarstellerInnen und somit für den 
gesamten musikalischen und energetischen Rahmen der Performance verantwortlich.164 
Er wird auch als „Panivadan“ oder „Panighan“ bezeichnet, weil er die Miḻāvu mit den 
Handflächen spielt, die über die Trommel zu fliegen scheinen. Manchmal nennt man 
ihn „Mardangikan“,165 da die Miḻāvu im Sanskrit auch als Mridangam überliefert 
wird.166 
Zu den weiteren Pflichten eines Miḻāvu Perkussionisten gehört die Bespannung der 
Miḻāvu, das Aufstellen derselben an richtiger Stelle auf dem hinteren Bühnenrand, die 
Reinigung der Viḷakku (Öllampe) für Garderobe und Bühne, das Entzünden und Nach-
füllen derselben,167 diverse Hilfsleistungen bei der Kostümierung der DarstellerInnen, 
die vom Falten des Tuches bis zur Hilfe beim Anziehen reichen, sowie die Ankündi-
                                                 
161 Siehe Kap.1.5. 
162 Vgl. Moser (2008:19–20). 
163 Vgl. FP 54; FP 56. 
164 Siehe auch die drei Arten des Trommelns in Kap. 2.4. 
165 Einer, der die Mrdangam spielt: Vgl. Gramaprakasan (2007:12–13). 
166 Vgl. Gramaprakasan (2007:12–13). 
167 Siehe Abb. 60. 
4 Anforderungen an Miḻāvu Spieler bezüglich Wahrnehmung 267 
gung des jeweiligen Stückes vor dem Beginn der Darstellung.168 In Relation zum Gu-
ru, zu den Assistenzlehrern und den Mitschülern erhalten Miḻāvu Perkussionisten 
zudem diverse Aufgaben, die einerseits das persönliche Wohl der Lehrer umfassen, an-
dererseits alltägliche Notwendigkeiten, um den Betrieb innerhalb der Klasse zu gewähr-
leisten: hierzu zählt die Massage des Lehrers ebenso wie die Wartung der Abhyasa-
kuṭṭis, das Auflegen und Wegräumen der Reismatten, das Einladen des 
Bühnenequipments in das entsprechende Touren Fahrzeug, kleine Einkäufe u.ä.169 
 
Abbildung 60: Nachfüllen der Viḷakku. Trivandrum 2005 © Karin Bindu 
Eine weitere Aufgabe der Miḻāvu Perkussionisten stellt die Rezitation des Arangutali 
Sloka vor dem Beginn einer Aufführung dar: 
In addition to the duties of playing the Mizhavu and doing the makeup in the green 
room, the Nambiar-s have certain other duties to perform connected with the actual 
presentation of the play. The Nambiar-s has to recite the Arangutali sloka just be-
fore the play begins. In certain plays it is the Nambiar-s duty to translate difficult 
dialogues in Sanskrit into clear and simple vernacular. This explanation is called 
Tamil. The reason may be that in acient times the language spoken by the people of 
Kerala was known as Tamil.170 
                                                 
168 In dieser Funktion wird er als „Sutradhara“ bezeichnet (Anm.). 
169 Vgl. FP 18; FP 19; FP 25; FP 26; FP 39. 
170 Paniker (1992:19). 
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Abgesehen von diesen Aufgaben sind Nampyārs bzw. Miḻāvu Perkussionisten zur Auffüh-
rung von Padhakam verpflichtet:171 Padhakam bezeichnet eine Art des Geschichten Erzäh-
lens, die durch die Nampyārs im Unterschied zur Soloerzählung des Cākyār Kūttu entwi-
ckelt worden war und bei Tempel Festivals außerhalb des Kūttampalam aufgeführt wird.172 
This is an oral delivery of epic stories by the Nambiars, very similar to Chakyar 
Kuthu; but less erudite in range and content. The make up is simpler. The Nambiar 
performer usually does not enjoy the liberty to make fun of the members of the au-
dience by pointing fingers which is reserved for the Chakyars only.173 
Gegenwärtig bieten Auftrittsmöglichkeiten in Nord- und Südkerala den Kūṭiyāṭṭam 
Kutiyattam KünstlerInnen zusätzliche Einkommensmöglichkeiten, die Aufträge am Ke-
rala Kalamandalam jedoch fallen sehr spärlich und schlecht bezahlt aus. Private Pro-
gramme stellen finanzielle Ressourcen für die KünstlerInnen dar, wobei Angebote or-
chestraler Formen des Miḻāvu Spiels und Padhakam Darbietungen in den letzten Jahren 
vermehrt Aufträge mit sich bringen.174  
In früheren Zeiten war die Bezahlung einer Performance zwischen Cākyārs und 
Nampyārs gleich, doch letztere mussten mit den Naṅṅyārs teilen, mit denen sie damals 
dasselbe Haus bewohnten. In modernen Zeiten leben Nampyārs und Naṅṅyārs in ver-
schiedenen Häusern, daher erhalten Cākyārs mehr Bezahlung. Geteilt wurde früher au-
ßerdem die Dekoration der Säulen: eine davon erhielt der Cākyār, drei die Nampyārs 
und den mit Körnern gefüllten Topf (Para) die Naṅṅyārs. Laut P.K.K. Nambiar hätte 
sich diese Ausgewogenheit in gegenwärtiger Zeit zugunsten der Cākyār und zugunsten 
der Ausbildungsinstitutionen verändert.175 
4.3.2 Relationen zu MusikerInnen 
Die Beziehungen der Miḻāvu Perkussionisten zu weiteren MusikerInnen im Kontext 
des Kūṭiyāṭṭam können in zweierlei Hinsicht differenziert werden: nach ihren Bezie-
hungen 
                                                 
171 Vgl. Paniker (1992:19). 
172 Vgl. Gramaprakasan (2007:12–13). 
173 Venugopalan (2007:30). 
174 Vgl. FP 104. 
175 Vgl. Fp 54. 
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a) innerhalb des Kalari und 
b) im Kontext der Performance 
a) Innerhalb des Kalari: 
Innerhalb des Miḻāvu Kalari funktioniert nicht nur der Unterricht und die Aufgabenver-
teilung nach einem – vom Grad der Ausbildung abhängigen – hierarchischen System, 
sondern auch die Sitzordnung: neue Schüler nehmen ihren Platz auf der Reismatte in 
der Nähe zum Ausgangs des Kalari ein, nachdem sie initiiert worden sind.176 In den 
ersten Jahren ihrer Ausbildung werden sie von den älteren Schülern angeleitet, ein 
selbstständiges Leben abseits vom Elternhaus zu führen und die für die Miḻāvu Kunst 
notwendigen Tätigkeiten zu verrichten, wobei sie die physische Kraft dafür erst entwi-
ckeln müssen. Sie gehen mit den älteren Miḻāvu und Kūṭiyāṭṭam Schülern zum Morgen-
gebet oder Abendgebet in den nahe liegenden Tempel, essen miteinander, und finden im 
gemeinsamen Alltag ein neues Zuhause, das ihnen trotz Hierarchie die nötige Gebor-
genheit vermittelt, um die Härte der Ausbildung und zeitweilige Strenge der Lehrer aus-
zuhalten.177 
 
Abbildung 61: Miḻāvu Kalari des Kerala Kalamandalam. Cheruthututhy 2005 © Karin Bindu 
Wie bereits oben erwähnt bezeichnen Miḻāvu Schüler ihre Mitschüler als „Brüder“, 
wobei hier noch zwischen „Bruder“ und „älterem Bruder“ unterschieden wird, und ihre 
männlichen Lehrer als „Gurus“. Wenn einer ihrer „Brüder“ nach Abschluss seiner 
                                                 
176 Siehe Kap. 4.4. 
177 Vgl. FP 20; FP 21; FP 22; FP 41. 
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Ausbildung zum Lehrer oder Assistenzlehrer aufsteigt, so wird dieser auch weiterhin als 
„älterer Bruder“ angesprochen, von neuen Schülern jedoch als „Guru“ (Accan).178 
Ausländische SchülerInnen können sich mit einem Empfehlungsschreiben über die 
bisherige künstlerische Laufbahn am Kerala Kalamandalam für einen viermonatigen 
Kurs anmelden. Die monatliche Kursgebühr bewegt sich in einem verhältnismäßig 
günstigen Rahmen, ein Teil davon kommt dem leitenden Lehrer der jeweiligen Abtei-
lung zugute.179 
Eine Initiation ist auch für StudentInnen aus dem Ausland obligat,180 in der Hierarchie 
der SchülerInnen befinden sie sich dann an letzter Stelle, und werden ebenfalls als 
„Schwester“ oder „Bruder“ bezeichnet. 
Assistenzlehrer erhalten keine Möglichkeit eigene Unterrichtsmethoden zu entwi-
ckeln, sie tradiieren die Methode des Lehrers. Die einzige Gelegenheit mit den Miḻāvu 
Schülern nach eigenem Ermessen zu üben bietet der Morgenunterricht um 4 Uhr 30, der 
als „Sadakam“ bezeichnet wird. Hierbei erhält jeder Schüler reihum die Möglichkeit 
aus der Entspannung des Schlafes heraus die Steigerung der Spielgeschwindigkeit an 
den Übungstrommeln (Abhyasakuṭṭikal) zu erarbeiten:181 
Ich erlebte um 4 Uhr 30 morgens erstmals Saadakam im Mizhavu Kalari. Die Aufre-
gung zuvor war so groß, dass ich nicht schlafen konnte. Im Dunkeln bei strömenden 
Regen ohne Taschenlampe stieg ich über den Zaun von Raja, die Kinder schliefen tief. 
Die Stimmung im Kalamandalam war großartig: Aus dem Dunkel schlüpften die Schü-
ler mit Taschenlampen in Gruppen und gingen in die jeweiligen Kalaris. Wir befanden 
uns außerdem in der Regenzeit, in der die Tänzer des Kathakali Departments, Kootiyat-
tam Departments und Ottam Thullal Departments eine frühmorgendliche Massage 
(„uzhitshil“) erhalten.  
Daher sah ich im Vorbeigehen die Schüler des Kootiyattam Departments im Kalari ste-
hend vor Öl glänzend, und nur mit einem Lendentuch bekleidet. 
                                                 
178 Vgl. FP 104. 
179 Zur Zeit meines Aufenthaltes 2005/2006 zahlt ich 1000 Rs Kursgebühr! 
180 Siehe Kap. 4.4. 
181 Vgl. FP 91. 
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In unserem Kalari wartete bereits Lehrer Achuthanandan, der sich dann ebenso zu ei-
ner Abhyasakutty setzte, die gegenüber unseres Halbkreises aufgestellt wurde. 
Die Schüler hatten Routine darin, wer für welche Handgriffe zuständig war – der jüngs-
te war für das Auflegen und Zusammenrollen der Reismatten zuständig, ein anderer für 
die Beleuchtung. 
Wir begannen „Ta Ke Ta“ in langsamer Geschwindigkeit zu spielen, wobei wir dann 
der Reihe nach in die doppelten Geschwindigkeiten wechselten, während alle anderen 
die einfache Geschwindigkeit beibehielten. Die Langsamkeit des Beginnens passte gut 
zur noch verschlafenen Stimmung, die von allen zu spüren war.  
Mit der langsamen Morgendämmerung steigerte sich die Geschwindigkeit des Spielens 
so lange, bis unsere Hände mit Sonnenaufgang in Höchstgeschwindigkeit unter größter 
Anstrengung über die Trommeln „flogen“. Jeder gab sich Mühe noch schneller zu spie-
len, schon mit gequältem Gesichtsausdruck, dann war das Saadakam vorbei. 
Zurück blieb das Gefühl einer gemeinsam erlebten Ekstase, die alle Sinne wachgerüttelt 
hat. Der Schweiß rann bereits in Strömen, und das Morgenbad wartete auf uns. 
Pulsierend ging ich nach Hause zurück, wo die Kinder immer noch friedlich schliefen, 
und legte mich nach der Dusche ins Bett, um dieses Erlebnis und die damit verbundene 
außergewöhnliche Energie „nachzuspüren“.182  
b) Im Kontext der Performance 
Im Kontext der Performance bespielen Miḻāvu Perkussionisten nicht mehr die Abhyasa-
kuṭṭikal, sondern zwei große nebeneinander stehende Miḻāvus, wobei eine davon vor 
dem Beginn jeder Aufführung in die Bühnenmitte geschoben wird, um darauf den 
Miḻāvoccappeṭuttal erklingen zu lassen, der die Bühne von den Dämonen reinigt und 
die Gottheiten einlädt, an der Performance teilzunehmen.183 
Danach wird das Instrument wieder auf den richtigen Platz gestellt, und alle weiteren 
MusikerInnen betreten die Bühne: Ein bis zwei Kuḻitālam Spielerinnen, traditioneller-
                                                 
182 FP 51. 
183 Siehe auch Kap. 2.5. 
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weise zwei Naṅṅyār Frauen, die sich auf die linke Seite der Bühne setzen, ein weiterer 
Miḻāvu Spieler, und ein Iṭakka Perkussionist. Alle MusikerInnen begrüßen Instrumen-
te und Gottheiten mit einem dreifachen Abhivādiyam. Sobald der Vorhang erscheint, 
bläst einer der Miḻāvu Perkussionisten in die Muschel (Śaṅkhu), um den Beginn der 
Aufführung anzukündigen. Wie bereits erwähnt reagiert im weiteren Verlauf der Per-
formance jener Miḻāvu Perkussionist, der mehr Spielerfahrung mitbringt, auf die Dar-
stellerInnen, während der zweite gemeinsam mit den Kuḻitālam Spielerinnen den Tāla 
aufrecht hält. Das musikalische Zusammenspiel wurde selten geprobt, so dass die Quali-
tät einer Aufführung davon abhängt, wie oft die KünstlerInnen bereits miteinander auf-
getreten sind, und inwieweit sie auf Feinheiten musikalischer Abweichungen reagieren 
können.184 
Vor einem Auftritt wird zeitweilig zwischen Miḻāvu Perkussionisten und DarstellerIn-
nen ein Kramadīpika185 ausgetaucht, das als Leitfaden für den Ablauf der Performance 
dient. Während die Kuḻitālam Spielerinnen in Koordination mit dem Tāla spielenden 
Perkussionisten Unterbrechungen durchlaufender Tālas durch rhythmische Kriya Pas-
sagen zur Gänze oder zum Teil durch kleine Klänge begleiten und auch für die Rezia-
tion von Slokas in spezifischen Ragas zuständig sind, fällt dem Iṭakka Perkussionisten 
lediglich die Aufgabe zu, zur klanglichen Gesamtatmosphäre durch Improvisation bei-
zutragen.186 
Erfahrene Miḻāvu Perkussionisten befinden sich während einer Darstellung in einem 
konzentrierten Bewusstseinszustand erhöhter Aufmerksamkeit und müssen auf klei-
ne Details der Performance reagieren können, während sie gleichzeitig das Zusammen-
spiel mit den MusikerInnen und DarstellerInnen im Gesamtkontext überblicken und 
koordinieren müssen. Da aufgrund der materiellen Beschaffenheit des Instrumentes und 
der Kraft des Spiels die Hände der Miḻāvu Perkussionisten so stark beansprucht wer-
den, bis sie an manchen Hautstellen aufplatzen, werden die Spieler im Verlauf einer 
Performance ersetzt.187 
                                                 
184 Vgl. FP 18; FP 18a; FP 19; FP 25; FP 36; FP 37; FP 38; FP 39; FP 71; FP 80; FP 94. 
185 Siehe auch Kap. 4.5.1. 
186 Vgl. FP 18; FP 18a; FP 19; FP 25; FP 36; FP 37; FP 38; FP 39; FP 71; FP 80; FP 94. 
187 Ebenda. 
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K. Eswaranunni berichtete aus alten Zeiten, in denen spezielle Darsteller und Miḻāvu 
Perkussionisten vom porträtierten Charakter besessen waren, was der Kunst eine be-
sondere Qualität verliehen hatte: 
My drumming time? I am drumming time, the actors …some…Rama Chakyar 
great. Shiva Namboori, ten years before, now no. Very great, because Ravana Shi-
va Namboori doing time on the stage he also Ravana. That time I also Ravana, 
drumming time. Ah. Raman Chakyar, Shiva Namboori and I doing time very nice, 
I very happy. I think never coming that model.188 
Sollte jedoch ein Miḻāvu Perkussionist während einer Aufführung alleine in einen ent-
rückten Zustand der Selbstvergessenheit gelangen, so ist das erfolgreiche Zusammen-
spiel zwischen MusikerInnen und DarstellerInnen gefährdet.189 Wie in Kapitel 2.4. 
bereits erwähnt können Miḻāvu Perkussionisten nur dann ihr musikalisches Können un-
ter Beweis stellen, wenn sich keine Charaktere auf der Bühne befinden. 
Generell ist festzustellen, dass der musikalische Anspruch im Rahmen von Kūṭiyāṭṭam 
oder Kūttu Performances nur in geringem Ausmaß vorhanden ist – Priorität hat allen-
falls die empathische klangliche Verstärkung des als Sattvikaabhinaya bekannten As-
pektes der Darstellung, der innere Regungen der Charaktere zum Ausdruck bringt. 
Kūttu Performances finden meist mit einer reduzierten Anzahl an MusikerInnen 
statt, einige Cākyār Kūttu Aufführungen kommen sogar mit nur einem Miḻāvu Perkus-
sionisten aus.190 
Einen detaillierteren Einblick in den Ablauf einer von mir organisierten Performance 
vermittelt das Kapitel 4.5.: Dort sind alle musikalisch-rhythmischen Übergänge einer 
verkürzten Naṅṅyār-Kūttu Aufführung mit dem Titel „Pūtanamōkṣam“ aus dem 
Blickwinkel der Perkussionisten dargestellt, die ich als Kuḻitālam Spielerin mit dem 
Miḻāvu Perkussionisten K. Sajith Vijayan zur Performance von Drin Heike Moser in den 
Wiener Räumlichkeiten des Lalish Theater Labors 2007 erleben durfte. 
                                                 
188 Interview 2 mit K. Eswaranunni, Seite 137. 
189 Vgl. Interview 3 mit Vadudevan Namputirippad, Seite 143, 153. 
190 Vgl. FP 26; FP 50. 
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4.4 Beziehungen zu Gurus 
Im heutigen Kerala Kalamandalam werden männliche Gurus von Miḻāvu SchülerIn-
nen wie schon erwähnt als „Accan“ (Guru) angesprochen, die weiblichen Gurus der 
Kūṭiyāṭṭam Schülerinnen als „teacher“. In modifizierter Form wird auch hier seit der 
Gründung des Kūṭiyāṭṭam Institutes im Kalamandalam (1965) durch die Öffnung der 
Kunstform für Kinder aller Kasten das alte Unterrichtssystem (Gurukula Vasam)191 – 
losgelöst von der ursprünglich matrilinearen Weitergabe der Kunst innerhalb der 
Cākyār und Nampyār Familien – gelebt.192  
Kūṭiyāṭṭam und Miḻāvu LehrerInnen übernehmen für die im Internat lebenden Schüle-
rInnen aus verschiedensten Kasten die Rolle der Eltern und erhalten dadurch höchste 
Verehrung und Respekt.193 Im umgekehrten Sinne werden SchülerInnen wie Kinder 
behandelt, die einerseits elterliche Liebe sowie die Liebe zur Kunst erfahren, anderer-
seits jedoch wie von Vätern und Müttern für Nichtkönnen und Fehlverhalten bestraft 
werden dürfen, wobei zeitweilig körperliche Züchtigungen keine Ausnahme bilden.194 
Steinmann (1986) vergleicht das Guru-Śiṣya Verhältnis ebenso mit der Beziehung zwi-
schen Mutter und Kind und zwischen Vater und Sohn, wobei die vertrauensvolle Hin-
gabe in die Führung durch den Guru eine bedeutsame Rolle spielt.195 
Diese vertrauensvolle Hingabe wird als Śraddhā bezeichnet. In den Viṣṇu-smṛti werden 
Mutter, Vater und Ācārya als „aligurus“ – als höchste Gurus eines Menschen bezeich-
net, die mit den drei Vedas, den drei Gottheiten (Brahmā, Viṣṇu, Śiva), den drei Welten (der 
Menschen, der Götter und des Brahman) und den drei Feuern gleichgesetzt werden:196 
Der Vater gilt als Haushalts Feuer (gārhapatya), die Mutter als zeremonielles Feu-
er (dakṣina) und der Guru als heiliges Feuer (āhavanīya). Die Mutter repräsentiert 
die präsente Welt, der Vater die Welt der Götter, der Guru die Welt des Brahma. 
                                                 
191 Vgl. Chelladurai (1991:15). 
192 Vgl. Moser (2008: 26–28). 
193 Steinmann betont hier die starke Bindung der indischen Bevölkerung an die jeweilige Gruppe, an die 
Familie sowie die damit assoziierten stereotypen Sozialrollen. Das Fundament der indischen Erziehung 
bildet die Beziehung zwischen Vater und Mutter, die Beziehung zu älteren Geschwistern, LehrerInnen 
sowie zu Dorf Ältesten als Teil eines Systems: Vgl. Steinmann (1986:39). 
194 Vgl. FP 26. 
195 Vgl. Steinmann (1986:35–36). 
196 Vgl. Steinmann (1986:39–41). 
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Der Schüler bringt dem Guru wie der Mutter bhakti und śraddhā entgegen, wie 
dem Vater saṃnyāsa – die Bereitschaft zur Entsagung und Selbstverleumdung.197 
Es wird noch zwischen Bhakta (einer, der der Liebe des Guru teilhaftig ist) und Śiṣya 
(einer, der zu züchtigen ist) unterschieden. Ein Guru kann sich je nach Bedarf in Vater, 
Mutter, Widersacher oder Freundesrolle einfühlen und den Schüler dadurch harmonisie-
ren, dessen Persönlichkeitsentwicklung durch das Kindheitstrauma (die Züchtigung des 
Vaters) zweigeteilt ist. Die Ich-Schwäche des Schülers/der Schülerin schafft laut Au-
tor auch Raum für seelische Übergriffe und Ausbeutungen seitens des Gurus.198 
Laut Steinmann besteht die Hauptaufgabe eines Gurus in der ganzheitlichen Erzie-
hung und der religiösen, spirituellen Verwirklichung des Schülers/der Schülerin. 
Seit vedischer Zeit wird in allen religiösen Traditionen des Hinduismus die strikt 
geregelte, geistig ewige Verbindung zwischen ācārya und brahmacārī oder zwi-
schen Guru und Śiṣya für alle Heilswege verbindlich gemacht. Dabei zeichnen die 
Meistergestalt wiederum unumschränkte, gottähnliche oder sogar gottgleiche Auto-
rität und Verehrung aus.199 
Traditionellerweise werden folgende Guru Typen voneinander unterschieden: Ācārya 
bezeichnet den Lehrer der Vedas, sein Schüler ist der Brahmacārī; Purohita beschreibt 
den Hauspriester (als Beistand des Haushälters oder Gṛhastha) und Paṇḍita den Tradi-
tionsgelehrten. Bei Klöstern steht im Zentrum der Mahānt und in der Wildnis der Saṃ-
nyāsī. Der Guru verkörpert das Heilige.200  
Nach der einen Etymologie „hemmt“ (ru) der Guru „die Finsternis“ (gu) – eine 
Worterklärung, die weiteste Verbreitung gefunden hat –, nach der anderen charak-
terisieren den Guru die Qualitäten „Reichtum des Wissens“ (gu), „Erwecken“ (r) 
und „Identität mit Śiva“ (u).201 
Gurus begleiten das Leben jedes Hindu, das unter dem Einfluss der brahmanisch-
hinduistischen vier Lebensstadien (Āśramas) steht: Den drei Lebensidealen (Puruṣa-
                                                 
197 Vgl. Steinmann (1986:41). 
198 Vgl. Steinmann (1986:44–45). 
199 Steinmann (1986:2). 
200 Vgl. Steinmann (1986:25). 
201 Steinmann (1986:101). 
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Artha) und dem Geburtenkreislauf (Saṃsara), der durch Karma (Vergeltungskausali-
tät) konditioniert ist. 
Die vier Lebensstadien umfassen den keuschen Veda-Student (Brahmacārī), den Fami-
lienvorstand (Gṛhastha), danach – nach freiem Willen – den Waldeinsiedler 
(Vānaprastha) und letztlich den Wanderasket (Saṃnyāsī), um sich der Befreiung 
(Mokṣa) zu widmen. Die drei weltlichen Lebensideale dienen der Befriedigung von 
Sinneslust (Kāma), dem materiellen Profitstreben (Artha) und der Erfüllung der sozialen 
Rolle (Sva- Dharma). 
Angestrebt wird generell ein Ausgleich zwischen sozialen und individuellen Zielen 
sowie zwischen innerweltlichem und überweltlichem Streben. Das Spannungsver-
hältnis zwischen innerweltlichem lebensbejahenden Weltverständnis, dem Heilver-
ständnis des Familienerhalters und der naturverbundenen lebensentsagenden Kultur der 
Saṃnyāsī stellt ein Merkmal des Hinduismus dar.202 
Hindus steht es frei, sich außerhalb der Familientradition einen Saṃnyāsī Guru zu wäh-
len: 
Anders als die formalisierten Beziehungen zu brahmanischen Guru-Typen, die dem 
Kasten-Hindu oft bereits in die Wiege gelegt werden, ist gegenüber dem saṃnyāsī-
Guru eine informellere, persönlichere Beziehung möglich, die sich grundsätzlich 
ausserhalb des gängigen sozial-rituellen Rollenspiels abspielt und der Initiative des 
Schülers entspringen kann.203 
In den Bereichen Musik und Performing Art wird die Verbindung zwischen Lehrer 
und SchülerInnen laut Neuber (ehemalige Bharatanatyamschülerin an der Bharatachoo-
damani Academi in Chennai) im Sanskrit„Sambandha“ genannt. Die Zugehörigkeit zu 
einem bestimmten Guru ist mit einem spezifischen Identitätsmerkmal gekoppelt. Die 
für einen Guru charakteristische Lehrtradition wird als „Sampradaya“ bezeichnet.  
                                                 
202 Vgl. Steinmann (1986:14–15). 
203 Steinmann (1986:30–31). 
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Das Wissen eines Guru setzt sich aus drei Komponenten zusammen: Der Übernahme 
des Wissens vom eigenen Guru, der persönlichen Interpretation traditioneller Wissens-
inhalte und der spezifischen Weitergabe an SchülerInnen.204 
Die soeben beschriebenen Charakteristika treffen nur zum Teil auf die Miḻāvu spie-
lenden Nampyār zu, deren Gurus bis vor ca. 70 Jahren hauptsächlich aus der eigenen 
Familie stammten.  
P.K.K. Naranayan Nambiar, der Guru meines Lehrers K. Eswaranunni, wurde am 
26.5.1927 in die Nampyār Familie Kochampilly (ursprünglich Madhavapilly) geboren 
– eine von ca. achzehn weiteren Nampyār Familien wie Kalakkath, Meletam, Putiyetat, 
Lathakutam, Pozhaya, Cherumanam, Vilvattath, Kaviyoor, Arattupuzha, Thrikariyur, 
Chenlamanan, Muringoth, u.a. – die seit 600 – 700 Jahren existieren und untereinander 
nur selten Beziehungen pflegen. Alle Familien sind jedoch bis in die Gegenwart nach 
matrilinearem Erbsystem organisiert, wobei die Tradition vom Onkel (Mutterbruder) 
zum Neffen weitergegeben wird:205 
Ours is a marumakkathaya (matrilineal) family. My first Guru is Meledath Govin-
dan Nambiar. Under him, I learnt the fundamental lessons, Mathavilasom kriyas, 
Anguleeyankam kriyas. Mostly the ritual elements……….My uncle taught me the 
different modes of playing for characters. For instance, the playing for the sringa-
raabhinaya (love) of Dheerodaatha Nayaka is different from that of Dheerodhata 
Nayaka like Ravana. Both the sound and the vinyasam (articulation) are different. 
My uncle had played for all the highly talented Chakyars. I therefore learnt from 
him altering modes of playing the Mizhavu in accordance with the stylistic variati-
ons of each Chakyar.206 
P.K.K. Naranayan Nambiar zählt zu den ersten Lehrern am Kūṭiyāṭṭam De-
partment des Kerala Kalamandalam. Er begann im Jahre 1966 Miḻāvu außer-
halb der Familientradition zu unterrichten und K. Eswaranunni, mein Accan, war 
wie bereits bekannt sein erster Schüler, der nicht aus der Nampyār Kaste 
stammte. 
                                                 
204 Vgl. Neuber in Mückler, Zips, Kremser (2006:145–150). 
205 Vgl. Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 124. 
206 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 124. 
 4 Anforderungen an Miḻāvu Spieler bezüglich Wahrnehmung 278 
Obwohl letzterer im Interview sein Verhältnis zu seinem Guru als „gut“ bezeichnete, 
erfährt er bis heute trotz vielfältiger Auszeichnungen als Meister Perkussionist mit gro-
ßer „devotion“ aufgrund seiner Abstammung nicht die Anerkennung, die ihm als 
Nampyār zuteil geworden wäre.  
P.K.K. Naranayan Nambiar befürwortete die Tatsache, dass in der heutigen Zeit 
auch Schüler anderer Kasten Miḻāvu lernen, aber es gibt auch Nachteile: für die 
Nampyārs bedeutet das Spiel Hingabe an die Gottheiten, für die anderen Kasten Hinga-
be an die Kunst selbst. 
Jayanthi, P.K.K. Nambiars Tochter sprach wie bereits angedeutet über den Unterschied, 
ob ein Mensch in die Kunst hineingeboren und dadurch ein angeborenes Talent (Sidhi) 
besitzt, oder diese erst ab dem 15. Lebensjahr erlernt. Hierbei folgt das anfängliche Inte-
resse einer späteren Ignoranz, die zur Herabwürdigung der Kunst führt. 
Die Spielkunst der Miḻāvu im Kūṭiyāṭṭam wird ihrer Ansicht nach nur überleben, wenn 
die Tradition in der Familie bleibt. Praktizierende Nampyārs betrachten sich selbst als 
„caretaker“ der Kunstform, die auch alle rituellen Aspekte der Kunst kennen, und 
nicht als „Besitzer“, wie von vielen Menschen anderer Kasten behauptet wird.207 
Mizhavu has been traditionally handled by the Nambiars with ritual devotion. It is 
their kulathozhil (community-profession). If they don’t do it properly, their family 
and successors will be affected. They should keep in mind the rituals observed ri-
gorously by the predecessors. The non-Nambiars should play with an extreme de-
votion to the artistic content of Koodiyattam.208 
P.K.N. Nambiars erster Schüler aus einer anderen Kaste209 – K. Eswaranunni – unter-
richtet bereits seit 1983 Miḻāvu am Kerala Kalamandalam.2101998 erhielt er seinen 
                                                 
207 Vgl. FP 54. 
208 Interview 1 mit P.K.N. Nambiar, Seite 128. 
209 K. Eswaranunni wurde in die Wāriyar Kaste hineingeboren, die nur in Kerala existiert und eine Subdi-
vision der Brahmanenkaste darstellt. Angehörige dieser Kaste arbeiten innerhalb des Tempels im mittle-
ren Raum und sind u.a. für Dekorationen zuständig: Vgl. FP 24. 
210 K. Eswaranunni beendete die Grundschule 1972 und zeigte damals keine Begeisterung weiter zu ler-
nen. Er begann bei zwei Lehrern Centa Trommel zu lernen, wurde jedoch aus dem Unterricht entlassen. 
Dann stellte er sich im Kalamandalam vor. Zu jener Zeit befand sich P.K. Narayanan Nambiar auf der 
Suche nach Miḻāvu Schülern. Eswaranunni`s Vater war mit Narayanan Nambiar befreundet, daher melde 
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Schüler K. Achuthanandan als Assistenzlehrer, wodurch die unterschiedlichen Ni-
veaus der Schüler, die im praktischen Unterricht in einer Klasse zusammengefasst wer-
den, effizienter berücksichtigt werden konnten.211 
 
Abbildung 62: Ashan K. Eswaranunni mit Danesh. Cheruthuruthy 2005. © Karin Bindu 
Wie oben erwähnt werden Gurus auch in der gegenwärtigen Zeit von Performing Art 
SchülerInnen des Kerala Kalamandalam als Vater-Ersatz und Gottheit betrachtet, 
Betrafungsmethoden schließen körperliche Züchtigung mit ein. Während Lehrerin-
nen sich damit begnügen Schülerinnen in den Arm zu zwicken oder durch die Unterbre-
chung emotionaler Zuwendung zu strafen, werden Schüler von ihren Lehrern mitunter 
mit denselben Stöcken geschlagen, die von den Lehrern als Rhythmus vorgebendes In-
strument während praktischer Übungen eingesetzt werden. Der gegenwärtige Rückgang 
körperlicher Züchtigungen, die vom Staat inzwischen verboten wurden, bringt angeb-
lich ein Nachlassen an Leistungen seitens der SchülerInnen mit sich.212 
Der Respekt für den Guru muss dennoch aufrecht erhalten werden. Die für jeden Hindu 
Haushalt typischen AhnInnen Bilder an den Wänden werden von praktizierenden 
KünstlerInnen durch Fotos der wichtigsten Gurus ergänzt. In K. Eswaranunnis Haus 
                                                                                                                                               
er seinen Sohn als ersten Miḻāvu Schüler einer anderen Kaste an. K. Eswaranunni beendete seine Ausbil-
dung am Kalamandalam mit Auszeichnung und wurde 1981 vom Kūṭiyāṭṭam Zentrum „Margi“ in Tri-
vandrum als Lehrer engagiert. 1983 kehrte er wieder ins Kalamandalam zurück, wo er seitdem als Lehrer 
tätig ist: Vgl. FP 26. 
211 Vgl. FP 26; FP 41. 
212 Vgl. FP 26; FP 74. 
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befinden sich oberhalb des Hausschreins Abbildungen der Gurus Mani Madhava Cha-
kyar, Peinkullam Rama Chakyar (zweiter Lehrer im Kalamandalam), P.K. Narayanan 
Nambiar und Unnikrishnan Ilayat (Sanskritlehrer).213 
Seit 2008 arbeitet der ehemalige „Senior“ Schüler K. Sajith Vijayan als temporärer 
Assistenzlehrer in der Miḻāvu Abteilung des Kerala Kalamandalam. Beide Assistenz-
lehrer zollen K. Eswaranunni (als Leiter der Abteilung) denselben unterwürfigen Re-
spekt, den sie ihm als Schüler entgegengebracht hatten. Er repräsentiert auch weiterhin 
den „Accan“ (Guru), auf dieselbe Art werden Assistenzlehrer von neuen Schülern ange-
sprochen. Für ihre ehemaligen Klassenkollegen, die ihre Ausbildung noch nicht abge-
schlossen haben, gelten die Assistenzlehrer nach wie vor als „Cētan“ (Bruder). Weibli-
che Schülerinnen werden generell als „Cēcci“ (Schwester) angesprochen.214 
Die Aufgaben der Assistenzlehrer sind vielfältig und reichen von der Entlastung des 
Hauptlehrers bis zu dessen vollständigem Ersatz, wenn dieser wegen Live Performances 
oder Krankheiten ausfällt. Sie übernehmen das Morgentraining (Sādakam) um 4:30, das 
ihnen die Freiheit bietet, mit den Schülern zu üben, was sie für wichtig befinden, assistie-
ren vormittags dem praktischen Unterricht im Kalari, leiten das Colliyāṭṭam mit der 
Kūṭiyāṭṭam Meisterklasse im alten Campus des Kerala Kalamandalam am Flusse Nila und 
kontrollieren nachmittags das Lesen der Sanskrit Slokas. Sie helfen bei der einmal pro 
Woche stattfindenden Abendklasse, haben jedoch kaum Möglichkeit eigene Unterrichts-
methoden zu entwickeln und anzuwenden. Zusätzlich werden sie vom Hauptlehrer aufge-
fordert ihn zu Performances (Kūṭiyāṭṭam, Cākyār Kūttu, Pāṭhaka) 215 zu begleiten, spielen 
bei den Programmen, die vom Kerala Kalamandalam selbst organisiert werden, und kön-
nen sich darüber hinaus eigene Kontakte knüpfen, um eigene Projekte anzubieten.216 
Die Bespannung der Instrumente sowie die Aufstellung derselben auf der Bühne gehört 
ebenfalls zu den Aufgaben der Assistenzlehrer wie auch der „Senior Students“, die 
hierbei die anderen Schüler zur Mithilfe anregen.217 Alle anderen Miḻāvu Schüler sind 
                                                 
213 Vgl. FP 26. 
214 Vgl. FP 99. 
215 Dem Cākyār Kūttu verwandte Performancekunst, die von den Nampyārs entwickelt wurde und als 
Solo Programm aufgeführt wird: Vgl. Moser (2009:28). 
216 Vgl. FP 36; 39; FP 44; FP 50; FP 51; FP 71–73; FP 91. 
217 Vgl. FP 19; FP 20. 
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außer den bereits aufgezählten Tätigkeiten218 noch für das Pflücken von Blumen zu 
Bühnendekorationszwecken zuständig, für das Wegräumen und die Wartung der In-
strumente, für die Entspannung des Guru durch Massagedienste sowie das Auflegen der 
Sitzmatten im Kalari wie bereits erwähnt.219 
 
Abbildung 63: K. Sajith Vijayan bei der Dekoration der Bühne. Wien 2007 © Karin Bindu 
Zur Zeit meines Aufenthaltes als Schülerin von K. Eswaranunni im Kerala Kalamanda-
lam (2005–2006) teilte ich die Sitzmatte mit folgenden Schülern: Dhaneesh P. – 1. 
Standard, Baveesh. A. und Abijosh. G. – 2. Standard, Rahul Aravind und Sivaprasad. 
Pd.- 3. Standard, Vibin K.P. und Sajikumar. C. – 4. Standard und Sajith Vijayan- 5. 
Standard, 2006 ebenfalls noch mit Anup – 5.Standard. Als Anfängerin war mir der äu-
ßerste Platz neben Dhaneesh zugeteilt worden, da die Sitzordnung der Schüler deren 
Ausbildungsniveaus entspricht.220 
Bis zum Jahre 2012 ist die Schüleranzahl weiterhin angestiegen, so dass derzeit sechs 
Studenten des achten Standarts Miḻāvu Unterricht erhalten, zwei Studenten des neunten 
Standarts und drei des Zehnten. Drei weitere Studenten befinden sich auf dem Ausbil-
dungsniveau +1, ein Student in +2, ein Schüler studiert im zweiten Jahr des Master De-
grees, ein anderer im letzten Jahr des Master Degree Studiums. Gegenwärtig werden 
                                                 
218 Siehe auch Kap. 4.3. 
219 Vgl. FP 26; FP 51; FP 39; FP 44 
220 Vgl. FP 28. 
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daher siebzehn Schüler von zwei permanenten und zwei temporären Miḻāvu Lehrern am 
Kerala Kalamandalam unterrichtet.221 
 
Abbildung 64: Miḻāvu Brüder mit Ashan K. Eswaranunni, Ashan K. Achuthanandan und meinen 
Kindern Manef und Alina. Cheruthuruthy 2005 © Karin Bindu 
Wie alle anderen Schüler wurde auch ich am Beginn der Unterrichtszeit symbolisch 
gereinigt, und durch eine Initiationszeremonie in die Gemeinschaft der Miḻāvu Schü-
ler am Kerala Kalamandalam und deren Gurus aufgenommen: 
Bevor ich mit der Übungstrommel spielen durfte, wurde ich mit einem „Initiations-
ritual“ namens „Dathina“ eingeweiht: Der zweite Lehrer der Klasse – Achutha-
nandan – erhielt von mir Geld, mit dem er Betelnüsse (Adaka) und Betelblätter 
(Wetila) kaufen ging. Die Schüler bereiteten später 14 Blätter für die 14 Gurus aus 
den Traditionen des Mizhavu Spiels und des Sankskrit vor: Auf jedes Blatt wurde 
eine Betelnuss gelegt, dazu ein paar Geldmünzen von mir. Ich kniete mich dann vor 
der in Kerala zu festlichen Anlässen gebräuchlichen Öllampe (Velakku) nieder. 
Achuthanandan gab mir ein Blatt nach dem anderen in die gefalteten Hände, ich 
meditierte jeweils damit zu dem von Eswaranunni genannten Guru, legte das Blatt 
neben die Lampe und verbeugte mich zur Erde. Die Hände formten dabei ein Drei-
eck vor den Kopf, die Stirn berührte den Boden. Bei den beiden letzten Blättern 
legten mir die Lehrer abschließend die Hände auf den Kopf. 
                                                 
221 Vgl. FP 104. 
4 Anforderungen an Miḻāvu Spieler bezüglich Wahrnehmung 283 
Dann setzte sich Eswaranunni mit mir zur Abhyasakutty (Übungstrommel), die mit 
Kuhhaut bespannt war und demonstrierte mir die Begrüßung (Abiwaadiyam) der 
Trommel: Die Hände werden rechts über links überkreuzt auf die Trommel gelegt, 
dann zu den Ohrläppchen geführt, wobei diese von Daumen- und Ringfingerkuppe je-
der Hand zur gleichen Zeit kurz gehalten werden. Diese Bewegung wird vor und nach 
jedem Spiel der Trommel dreimal ausgeführt. Sie dient sowohl der Begrüßung wie 
auch der Verabschiedung der Trommel und der damit verbundenen Gottheiten. Vor 
der ersten Lektion neuer Schüler werden zusätzlich zum Abiwaadiyam fünf Gebete 
fünfmal rezitiert:222 
„Sri Mahaa ganapatee nama (Großer Ganapathi/Ganesh sei gepriesen) 
Sri Saraswatiyee nama (Sri Sarasvati sei gepriesen) 
Sri Gurawee nama (Sri Guru sei gepriesen) 
Sri Dakshinaamuurttayee nama (nach Osten schauender Shiva sei gepriesen) 
Sri Nandi keshwaraaya nama (Sri Nandi Geshwara Shivas Vehikel sei gepriesen).“ 
Anschließend nahm Eswaranunni meine Hände, die ich locker halten musste und 
spielte damit bestimmte rhythmische Phrasen auf der Abhyasakutty. Dann führte 
ich wieder Abiwaadiyam aus. Dieser Ablauf wiederholte sich nochmals, dann 
musste ich mich auf eine Holzbank an der Seite des Klassenraumes setzen und den 
davor stehenden Holztisch auf soeben erwähnte Art begrüßen, denn dieser diente 
nun für die ersten Unterrichtsstunden als Trommelersatz.223 
Alle SchülerInnen erhalten durch diese Zeremonie eine lebenslängliche spirituelle und 
namentlich ersichtliche Bindung an das Ausbildungszentrum. Mein Accan wird 
demnach als Kalamandalam (abgekürzt K.) Eswaranunni bezeichnet, seine Assistenz-
lehrer als Kalamandalam Achuthanandan und Kalamandalam Sajith Vijayan; Diese 
Namensprägung betrifft nicht nur SchülerInnen und LehrerInnen aller Performing Art 
Formen, die am Kerala Kalamandalam erlernt werden können, sondern KünstlerInnen 
anderer Ausbildungszentren auf gleiche Art und Weise. Dadurch wird sofort ersichtlich, 
in welcher Institution die künstlerische Ausbildung absolviert wurde.224 
Der persönliche Kontakt zu K. Eswaranunni ergab sich während meines ersten Kurz-
aufenthalts 2004 im Kerala Kalamandalam: Er war damals der einzige Lehrer am Ka-
                                                 
222 Siehe Vorwort und Danksagung. 
223 FP 17. 
224 Vgl. FP 17. 
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lamandalam gewesen, der während eines Rundganges durch den Campus auf mich zu-
kam, sehr offen auf meine Fragen reagierte und sich sofort bereit erklärte mich vorbe-
haltslos als einzige Frau auf der den Burschen zugeordneten Seite des Ausbildungs-
zentrums an der Miḻāvu zu unterrichten.225  
 
Abbildung 65: Karin Bindu, Senior Students K. Anup und K. Sajith Vijayan. Cheruthuruthy 2006 
© Karin Bindu 
Obwohl die Kommunikation mit K.Eswaranunni aufgrund seiner mangelnden Sprach-
kenntnisse sehr schwierig war,226 beruhte unsere Beziehung auf dem gegenseitigem 
Respekt unter Perkussions-KollegInnen. Seine Art Tālas mit besessener Hingabe zu 
spielen sowie der geniale Humor seiner Cākyār Kūttu Vorstellungen faszinierten mich, 
während ich die zum Teil uneffiziente Art des Unterrichtens problematisch fand. 
Aufgrund des geringen Altersunterschiedes zwischen mir und dem Lehrer, der kulturel-
len Verschiedenheit und der kurzen Lehrzeit differerierte unser Lehrer-SchülerInnen 
Verhältnis wesentlich im Vergleich zu seinen indischen Schülern. Neuber wies eben-
falls auf eine unterschiedliche Verpflichtung westlicher SchülerInnen gegenüber 
                                                 
225 Vgl. FP 12. 
226 K. Eswaranunni verweigerte das Erlernen der englischen Sprache bewusst, da er befürchtete englische 
Wörter intuitiv in sein Cākyār Kūttu Programm zu integrieren: In diesem sind nur Wörter in Malayalam 
und Sanskrit erlaubt (Anm.). 
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deren Gurus227 hin, obwohl auch für westliche Schüler Hingabe, Lernwille und das 
Anvertrauen in die Führung des Gurus Grundbedingungen für einen erfolgreichen Un-
terricht darstellen. Kritik an Lehrinhalten sowie der Wechsel zu einem anderen Guru 
wird vor allem von SchülerInnen indischer Herkunft als Tabu betrachtet.228  
Die eigene Erfahrung mit fünf unterschiedlichen Tabla Lehrern229 hat gezeigt, dass 
oberflächliche Lehrverhältnisse zwar die Entwicklung eines eigenen Stils fördern, je-
doch ein tieferes Verständnis hemmen und das Zusammenspiel mit anderen MusikerIn-
nen oder PerformerInnen nach einer bestimmten Tradition nicht ermöglichen. Eine län-
gere Lehrzeit nach einer bestimmten Tradition wird nicht nur als Qualitätskriterium 
künstlerischen Schaffens erachtet, sondern auch als Zeugnis für die Fähigkeit zu vertie-
fender Hingabe und für Vertrauen. 
Die intensive Verbindung, die ich zum ersten indischen Tabla und Mrdangam Leh-
rer K.J.K. Thomas230 entwickelt hatte, schien trotz dessen Ablebens Ende der 90er Jah-
re bis in die Gegenwart zu reichen: Als ich im Jahre 2004 bei seinem Sohn Shyam Mo-
han den 1992 begonnenen Mrdangam Unterricht fortsetzen wollte, fiel nach einleitender 
Puja mit „offerings“ an Lord Shiva, Ganesh und die Ahnen die Witwe in Trance, um 
mich – beseelt vom Geist des verstorbenen K.J.Thomas – in die perkussiven lehrenden 
Hände des Sohnes zu übergeben.231 Hier scheint sozusagen eine Art „Mission“ offen zu 
sein, der ich beizeiten nachgehen möchte. 
In Bezug auf das Erlernen der Miḻāvu wäre für mich der Wechsel zu einem Lehrer eines 
anderen Kūṭiyāṭṭam Zentrums undenkbar – ein Teil meines Herzens hält bis heute eine 
                                                 
227 Hier entsteht oft die Erwartung einer Einladung nach Europa im Rahmen von Kulturprogrammen 
verbunden mit diversen Methoden zur Prestigeerweiterung. Diesbezüglich habe ich von K. Eswaranunni 
keinerlei Ansprüche verspürt, er hatte sich immer sehr bescheiden und dankbar gezeigt, wenn ich ihm 
Kopien von Fotos und Audio Aufnahmen überreicht habe. Die Tatsache, dass ich seinen ältesten Schüler 
nach Österreich eingeladen habe, war für ihn anfangs schwerer zu verkraften – hier überwog jedoch ver-
mutlich die (unberechtigte) Sorge, dass der Schüler dadurch motiviert werden könnte, nach Europa aus-
zuwandern. Stattdessen hatte jenem der Aufenthalt in Österreich sowohl Geld für die Familie gebracht, 
als auch eine Türe für weitere künstlerische Reisetätigkeiten in Begleitung seiner KollegInnen aus dem 
Kalamandalam eröffnet (Anm.). 
228 Vgl. Neuber in Mückler, Zips, Kremser (2006:147–148). 
229 1991 und 1992 lernte ich Tablas zuerst bei K.J.Thomas in Kumily, dann bei Gopan in Trivandrum – 
einem Schüler von Manohar Keshkar aus der Tradition der Faroukabad Gharana, 2004 und 2005 spora-
disch bei Vijayan Kumar in Trivandrum. Zwischendurch erhielt ich einige Tabla Stunden von Jatinder 
Thakur, der aus Nordindien stammt und teils in Österreich lebt. 
230 Siehe Abb. 2. 
231 Vgl. FP 2. 
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vitale und künstlerisch – spirituelle Verbindung mit dem Kerala Kalamandalam und 
den dort traditionell aktiven Schwestern und Brüdern aufrecht. 
4.5 Performanceablauf am Beispiel „Pūtanamōkṣam“ 
Im Rahmen des über den Verein Metis durchgeführten Projektes „Kūṭiyāṭṭam aus Ke-
rala: Ancient Tradition in Transition“232 mit dem Miḻāvu Perkussionisten Kalaman-
dalam Sajith Vijayan organisierte ich in den Räumlichkeiten des Lalish Theater La-
bors, 1180 Wien, eine Naṅṅyār-Kūttu Aufführung, bei der wir gemeinsam zur 
Performance von Drin Heike Moser Pūtanamōkṣam in gekürzter Version darstellten.233 
Zu diesem Anlass erhielten wir von ihr das entsprechend bearbeitete Kramadīpika in 
Malayalam Schrift per E-Mail wenige Tage vor dem Auftritt.234 Die praktischen Vorbe-
reitungen für die Darstellung komprimierten wir auf wenige Stunden innerhalb von drei 
                                                 
232 Das von mir über den Verein Metis (www.verein-metis.at) organisierte und durchgeführte Projekt 
fand vom 24.2.2007 –27.6.2007 mit dem Miḻāvu Schüler Kalamandalam Sajith Vijayan statt und wurde 
von folgenden Institutionen und PartnerInnen gefördert: ADA (Austrian Development Agency) Kul-
turinitiative St.Andrä-Wördern, Marktgemeinde St. Andrä, Lalish Theater Labor, Verein Natya Mandir, 
Österreichisch-indische Gesellschaft, Firma Drumparam, Weltladen Tulln und Institut für Musikwissen-
schaft der Universität Wien, Kulturkontakt Austria, Grüne Bildungswerkstatt NÖ, Tullnerfelder Volks-
bank. Folgende Projektaktivitäten wurden gesetzt: 12.4.2007: Multimedialer Vortrag und Live De-
monstration: „Kutiyattam – von der UNESCO ausgezeichnetes Sanskrit Theater aus Kerala“ 
Mit K. Sajith Vijayan und Karin Bindu 
Zeitort: Kulturhaus 3423 St.Andrä-Wördern, Mehrzwecksaal, Unterer Kirchenplatz. 19:00 Uhr 
26.4.2007: Multimedialer Vortrag mit Live Demonstration: „Südindische Musik und Performing Art“ 
Mit Karin Bindu und K.Sajith Vijayan 
Zeitort: Weltladen Tulln, 3430 Bahnhofstr.19.19:00 Uhr 
10.5.2007: Vortrag und Live Demonstration „Mizhavu – Kutiyattam`s Ancient Percussion Instrument“ 
im Rahmen eines wissenschaftlichen Kolloquiums 
Mit K. Sajith Vijayan und Karin Bindu 
Zeitort: Institut für Musikwissenschaft, Uni Campus Altes AKH, Hof 7 1090 Wien 
11.5.2007: Südindische Nangiar Koothu Performance „Putanamoksham“ in Kooperation mit dem 
LALISH THEATER LABOR 
mit Heike Moser, K.Sajith Vijayan und Karin Bindu 
Zeitort: Lalish Theater Labor, Gentzgasse 62, 1180 Wien.19.00 
Es besteht die Möglichkeit ab 16.00 beim Schminken und Kostümieren zuzusehen! 
12.5. und 13.5.2007: 
Kootiyattam Tanzworkshop in Kooperation mit NATYA MANDIR und der ÖSTERREICHISCH-
INDISCHEN GESELLSCHAFT 
mit Heike Moser und K.Sajith Vijayan 
Zeitort: Natya Mandir Studio, Börseplatz 3, 1010 Wien. SA 10.00–12.00, SO 10.00–13.0017.5. 2007 
17.5.2001: Perkussionskurs „Mixed Pickles“ für Erwachsene im Rahmen der Veranstaltung „Kultur-
Land-Schaffen“ der Kulturinitiative St.Andrä 
Zeitort: Waldkindergarten St.Andrä.18.00–21.00, Session Open End 
Leitung: K.Sajith Vijayan und Mag.a.Karin Bindu 
233 Vgl. FP 85. 
234 Vgl. FP 82; 
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Tagen, wobei die einzige Probe mit der Performerin am Tag vor dem Auftritt stattfand. 
Hierbei nahmen wir auch die dazugehörigen von Heike Moser intonierten Slokas auf, 
die normalerweise von den Naṅṅyār gesungen werden, um jene während der Perfor-
mance von einer CD wiederzugeben. Ich selbst hatte im Rahmen meiner kurzen Ausbil-
dung im Spiel der Miḻāvu keine Slokas gelernt, ansonsten wäre es meine Aufgabe als 
„Naṅṅyār“ gewesen, diese bei der Aufführung zu intonieren.235 
 
Abbildung 66: Karin Bindu und Heike Moser in „Pūtanamōkṣam“. Wien 2007 © Karin Bindu 
Wie in der Einleitung bereits erwähnt übernahm ich bei der für mich allerersten Performan-
ce die Rolle als Kuḻitālam Spielerin sowie als Sutradhara – eine der zusätzlichen Aufgaben, 
die von den Nampyārs bzw. von den Miḻāvu Perkussionisten ausgeführt werden.236 
In Koodiyattam, Nambiar is first in importance. The Nambiar is the Sootradhara (a 
kind of director who appears on stage first to announce the gist of the play). From the 
beginning till the very end of the play, Nambiars have the responsibility of stage.237 
                                                 
235 Ich absolvierte meine Ausbildung sozusagen als „Nampyār“, die Perkussionisten singen jedoch keine 
Slokas bei Aufführungen. Sie erlernen diese jedoch im Unterricht und können sie – wie mit Sajith erlebt – 
auch intonieren: Vgl. FP 80; FP 82; FP 84.  
236 Ein Sutradhara spricht einleitende Worte zum Publikum über das darzustellende Sanskrit Drama: Vgl. 
FP 18a; FP 36; FP 60. 
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Aufgrund der minimalistischen Besetzung unseres Performance Teams übernahm K. 
Sajith Vijayan nicht nur die alleinige Verantwortung für die Umsetzung ritueller An-
forderungen und für das musikalische Gelingen der Darstellung (in unserem Fall ohne 
Unterstützung eines zweiten Miḻāvu Perkussionisten und ohne Iṭakka Spieler), sondern 
auch die Bürde, alle Tätigkeiten zur Gestaltung der Bühnendekoration und – in Zusam-
menarbeit mit Heike Moser – zur richtigen Bekleidung238 aller Teilnehmenden auszu-
führen. 
Zu seinen Tätigkeiten zählten sowohl die Dekoration der Bühne mit einer großen 
Viḷakku und mit von uns gesammelten Blüten, die Produktion eines goldfarbenen 
Stabes, der die Kūttuviḷakku – eine kleine Öllampe zum Transport der Flamme aus 
der kleinen Viḷakku des „Green Room“ zur großen Viḷakku in der Mitte des vorde-
ren Bühnenrandes – trug, der Ölnachschub in allen Öllampen, als auch das Falten 
der Tücher für das Kostüm der Darstellerin, das Sprechen von Gebeten zu den 
Devas sowie die Kontrolle über die perfekte Einhaltung aller erforderlichen Re-
geln.239 
 
Abbildung 67: Heike Moser und K. Sajith Vijayan in „Pūtanamōkṣam“. Wien 2007 © Karin Bindu 
                                                                                                                                               
237 Interview mit P.K.N. Nambiar, 06.08.2006, Lakkadi. 
238 In Kūttampalam tragen Miḻāvu Spieler eine spezielle rituelle Kleidung namens Tattu, die – aus drei bis 
vier Tüchern bestehend – anders als ein Dhoti gewickelt wird. Ein weiteres Tuch (Uttarīyam) wird quer 
von den Schultern zur Hüfte gewickelt: Vgl. FP 81. 
239 Vgl. FP 85. 
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Für die Aufführung an diesem Tag war die Perfektionierung des Equipments not-
wendig. Sajith hatte für das Entzünden der großen Bühnenlampe einen Holzstab 
mit goldenem Band umwickelt, an den er die kleine Lampe dranhing. 
Nun brauchten wir noch ein Bananenblatt und Blumen für die Dekoration der 
Bühne – wir pflückten diese bei der Fahrt durch den Wienerwald am Weg ins La-
lish Theater. Das Blatt hatten wir von einer Bananenstaude im Stiegenhaus der 
Apotheke in St.Andrä erhalten. 
Frische Holunderblüten holte ich noch von einem Baum in der Nähe des Auto 
Parkplatzes – als farbliche Ergänzung zum Flieder. 
Ich befand mich in einem ekstatischen Zustand, denn diese Aufführung war für 
mich eine Art „Arangetam“, die erste Bühnenperformance in der Tradition des 
Kūṭiyāṭṭam.  
Sajith trug die Verantwortung zur perfekten Durchführung der Performance mit 
absoluter Professionalität und Würde!240 
Das Schminken der Hauptdarstellerin hatte bereits am Nachmittag vor der Perfor-
mance begonnen, hierzu waren die ersten Gäste geladen. Sie hatten die Gelegenheit 
erhalten den Prozess der ersten Gebete beim Entzünden der kleinen Viḷakku, die Her-
stellung der Schminkpaste, das Aufhängen von Kostümteilen sowie das rituelle Anlegen 
des Tāli (Stirnband), das Schminken und die Kostümierung selbst aus direkter Nähe zu 
beobachten.241 
Sajith half beim Zusammenlegen der Tücher und beim Anlegen des Kostüms. Ich 
erhielt von ihm einen weißen Doti, da ich keinen Sari hatte.  
Wichtig waren noch zwei Personen, die den Vorhang zum Beginn der Performance 
halten sollten. Wir baten zwei Frauen aus dem Publikum darum, die von Heike 
auch mit Mundu eingekleidet wurden. 
Sajith stellte seinen kunstvollen Umgang mit Blüten bei der Dekoration der Bühne 
unter Beweis. Zuletzt erhielt ich noch Sandelpaste auf das dritte Auge, Sajith be-
strich seinen Körper mit Asche von Kuhdung, die er sich aus Indien mitgebracht 
                                                 
240 FP 85. 
241 Vgl. FP 85; Siehe Abb.68. 
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hatte und auch bei seiner täglichen Pūja am Morgen verwendete, dann konnte die 
Performance beginnen.242 
 
Abbildung 68: Heike Moser bei den Vorbereitungen zu „Pūtanamōkṣam“. Wien 2007 © Karin 
Bindu 
Beim Eintritt hatte das Publikum eine von Drin Heike Moser verfasste Kurzbeschrei-
bung der Geschichte von Pūtanamōkṣam sowie die Texte mitsamt Übersetzung der 
Sanskrit Slokas erhalten.243 
Der nun folgende Abschnitt beschreibt das Kramadīpika, das K. Sajith Vijayan mit mir 
für den Ablauf der Darstellung von Pūtanamōkṣam aus der Sicht eines Miḻāvu Per-
kussionisten in rhythmisch-musikalischer Koordination mit dem Kuḻitālam Spiel erar-
beitet hat.244 Die Hörbeispiele von der Performance selbst bezeugen die entsprechenden 
Passagen der Aufführung im Lalish Theater.245 
                                                 
242 FP 85. 
243 Publikumstext für die Aufführung im Lalish Theater von Heike Moser, erhalten am 30.4.2007 per E-
Mail. 
244 Vgl. FP 82; FP 84. 
245 Vgl. FP 85. 
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4.5.1 Kramadīpika zu Pūtanamōkṣam- die Erlösung der Dämonin Pūtanā 
aus der Sicht der Miḻāvu Perkussionisten 
1.) Ich übernehme die Vorstellung der Sanskrit Theaterform aus Kerala und der bevor-
stehenden Aufführung mit Hilfe des Textes von Drin Heike Moser, der hier in Zitatform 
gesetzt wird: 
Pūtanamōkṣam: Naṅṅyār-Kūttu – aus Keralas klassischem Sanskrittheater 
Kūṭiyāṭṭam 
Naṅṅyār-Kūttu ist ein Teil des klassischen Sanskrittheaters Kūṭiyāṭṭam. Diese The-
aterform ist im Südwesten Indiens, im Bundesstaat Kerala beheimatet und stellt die 
einzige bis heute ungebrochene Sanskrittheatertradition Indiens dar. Das Alter die-
ses Theaters geht zumindest in die Zeit des Kerala-Königs Kulaśēkhara (10. bzw. 
12. Jh.) zurück. Von diesem König sind uns genaue Angaben zu einer von ihm 
durchgeführten Reform des damaligen Kūṭiyāṭṭam überliefert. 
Erst vor ca. 50 Jahren wurde eine erste Aufführung außerhalb der Tempel gewagt. 
Heute ist Kūṭiyāṭṭam sowohl als ,rituelles Theater‘ in den Tempeltheatern Keralas 
als auch auf weltlichen Bühnen zu sehen. Kūṭiyāṭṭam – und damit Naṅṅyār-Kūttu – 
wird in der Regel nur von zwei Trommeln und von kleinen, den Grundrhythmus 
haltenden Zimbeln begleitet. Die Miḻāvu-Trommel ist ein großes Kupfergefäß, des-
sen zierliche Öffnung mit Leder bespannt und mit beiden Händen geschlagen wird, 
die Iṭakka wird von der linken Schulter hängend mit einem Stock gespielt und be-
sitzt als Besonderheit eine Saite unter der Lederbespannung, die das Instrument 
,singen‘ läßt. Sie sehen hier Sajiths recht kleine ,Reise-Miḻāvu‘ … 
Kūṭiyāṭṭam und Naṅṅyār-Kūttu werden heute nur sehr selten und nur noch von un-
gefähr 30–40 aktiven Schauspielern und Schauspielerinnen aufgeführt: Die Lang-
wierigkeit der elaborierten Stücke sowie die hochstilisierte, komplexe Gestik und 
die Dramensprache Sanskrit fordern einen ,gelehrten Zuschauer‘, der heute leider 
immer seltener zu finden ist. Im Jahr 2001 wurde Kūṭiyaṭṭam zum Weltkulturerbe 
erklärt. 
In Kūṭiyāṭṭam-Dramen werden häufig ausführliche Rückschauen in das zuvor Ge-
schehene eingeschoben, die dem Zuschauer ,Hintergrundinformationen‘ zum bes-
seren Verständnis der nachfolgenden Handlung geben. Naṅṅyār-Kūttu ist eine sol-
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che Rückschau – und zwar die der Dienerin im 2. Akt des Schauspiels Sub-
hadrādhanañjayam von König Kulaśēkhara. Die Dienerin berichtet uns wie eine 
Geschichtenerzählerin anhand von über 200 Sanskritversen über das Leben des 
Gottes Kṛṣṇa. Hierbei übernimmt sie während der rein gestisch-mimischen Erzäh-
lung die Rolle verschiedenster Personen und Tiere. 
Da die ausführliche Erklärung der Sanskritverse anhand einer äußerst komplexen 
Handgestensprache geschieht, werden in einer einzigen Aufführung nur wenige 
Verse abgehandelt. Diese Handgestensprache kennt u.a. eigens Zeichen für gram-
matikalische Wortendungen, Plural, Imperativ, etc. Dies bedeutet, dass schon die 
Aufführung eines einzigen Aktes inklusive einer oder mehrerer Rückschauen viele 
Tage (bis zu 41) in Anspruch nimmt. 
Wir werden nun drei der erwähnten 200 Verse der Rückblende sehen und hören – 
der eigentliche Dramentext wird heute gar nicht berührt werden können. Diese drei 
ausgewählten Verse berichten uns über die Geschichte der Tötung der Dämonin 
Pūtana, welche zu ihrer Erlösung – Mokṣa – führt: 
Die Geschichte von Pūtanamokṣam 
Der Dämonin Pūtana wird vom Dämonenkönig Kaṃsa befohlen, den Säugling 
Kṛṣṇa zu töten. Um unter den Menschen kein Aufsehen zu erregen, verwandelt 
sich die Hässliche und nimmt die Gestalt einer schönen jungen Frau an. So begibt 
sie sich nach Ambāṭi, wo sich das Kind aufhalten soll. Nach und nach vergiftet sie 
alle Säuglinge, um sicher zu sein, dass auch Kṛṣṇa sich unter ihnen befindet. Als 
sie endlich auf Kṛṣṇa stößt, begleiten mehrere bedenkliche Vorzeichen ihre Annä-
herung – doch sind es die Verwunderung durch das Göttliche, die ungewöhnliche 
Schönheit des Kindes und die mütterliche Liebe, welche Kṛṣṇa in ihr hervorruft, 
die sie zunächst davon abhalten, auch ihn zu töten. Zuletzt siegt jedoch die dämo-
nische Seite und Pūtana beschließt, Kṛṣṇa vergiftete Milch an ihrer Brust trinken 
zu lassen. Das göttliche Kind jedoch erkennt die Dämonin und saugt ihr samt dem 
Gift, das ihm als Gott nichts anhaben kann, das Leben aus. Pūtana windet sich ra-
send vor Schmerzen. Kurz bevor sie stirbt, erblickt sie die Welt der Götter und geht 
– von Kṛṣṇa erlöst – in die Ewigkeit ein. 
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Einleitung zu Teil 1: 
Da die Aufführung der gesamten Episode mitsamt einleitendem Trommelspiel 2 
Stunden in Anspruch nehmen würde, wird der Mittelteil ausgelassen, in dem eine 
ausführliche Beschreibung des Ortes Ambāṭi stattfindet. Wir werden den für eine 
Kūṭiyāṭṭam-Rückschau charakteristischen Beginn sehen mit Vorhangauftritt und 
Begrüßung des Publikums. Es folgt auf einem Hocker sitzend die gestische Zu-
sammenfassung Saṃkṣēpam der Geschichte bis zum Beginn der Geschichte des 
heutigen Abends: Einst wurde Viṣṇu als Sohn von Vāsudēva und Dēvaki geboren. 
Zu dieser Zeit hörte der dämonische König Kaṃsa, dass ein Kind geboren sei, ihn 
zu töten. Nicht wissend, um welches Kind es sich handelt, befiehlt er der Dämonin 
Pūtana alle Neugeborenen zu töten. Hier endet die Zusammenfassung, die Erzähle-
rin erhebt sich vom Hocker und wird zur Dämonin, die Kaṃsas Befehl lauscht. 
Sich ihrer auffälligen, hässlichen Gestalt bewusst werdend, verwandelt sie sich mit-
tels eines Zauberspruchs in ein schönes junges Mädchen und begibt sich nach 
Ambāti, wo sich das prophezeite Kind befinden soll.246 
2.) Miḻāvoccappeṭuttal von Sajith an der Miḻāvu 
≥ Hörbeispiel 28: 	
 Miḻāvoccappeṭuttal by K. Sajith 
Vijayan. Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
3.) Ich komme zur Bühne, 3x Abhivādiyam an den Zymbeln (Kuḻitālam) 
4.)Vāyikkal247 im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam 
Trem Ta, Trem Tum, Trem Ta, Trem Tum 
Tremtrem# Tremtrem# Rihakim 
/Tandam Tandam Tandam Tandam 
Kiti*Kiti* Kkitikiti* 
Ta Ta Ta Ta Tata* 
Ta Ta Ta Ta Tata* 
Ta Tareha# Tarehim//3x 
                                                 
246 Infotext für die Aufführung im Lalish Theater von Heike Moser, erhalten am 30.4.2007 per E-Mail. 
247 Vāyikkal bezeichnet die Ankündigung für das Kommen der Charaktere und wird von der Miḻāvu nach 
dem Miḻāvoccappeṭuttal gespielt sowie jedes Mal, wenn ein neuer Charakter die Bühne betritt und bevor 
eine Stimme aus dem Green Room ertönt: Vgl. FP 80; FP 84. 
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Tareha Tremtrem Tata Tremtrem 
Tareha Kiti* Kkiti*Kiti* 
Tareha Trem 
≥ Hörbeispiel 29: & Vāyikkal by K. Sajith Vijayan. Wien: 
11.05.2007, © K. Bindu 
1 + 2 + 3 + + Zählweise 
Trem # Ta # Trem Tum (?)  #=Pause 
Trem # Ta # Trem Tum (?)   





Tan Dam Tan Dam Tan Dam Tandam 
Ki Ti *Ki Ti *KkiTi Ki Ti 
Ta Ta Ta Ta TaTa # # 
Ta Ta Ta Ta Tata # # 
Ta Tare Ha # Tare Him # 
Tare Ha Tremtrem Ta Ta Tremtrem # 
Tare Ha Kiti* # Ki Ti Kiti* 








Tabelle 23: Vāyikkal im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam 
≥ Hörbeispiel 30: Śamkhu, Kuḻitālam und Miḻāvu by K. Sajith Vijayan, Karin 
Bindu. Wien: 11.05.2007 © K. Bindu 
5.) Abhivādiyam im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam, die Darstellerin führt bestimmte Bewe-
gungen hinter dem Vorhang aus.248 
                                                 
248 Cārī sind Krīyas, die hinter dem Vorhang (Yavanika) ausgeführt werden, um DarstellerInnen spezielle 
Kraft zu geben. Diese hängt davon ab, welche Rolle gespielt wird. Die Kraft wird durch die Miḻāvu über-
geben, daher bewegen sich DarstellerInnen mit dem Gesicht zur Trommel: Vgl. FP 80. 
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Rihakim Ta Kukukukum 
Rihakim Ta Kukukukum 
Rihakim Ta Kukukukum 
Ta Tareha Tarehim 
≥ Hörbeispiel 31: !-).൦ Abhivādiyam im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam by K. 
Sajith Vijayan. Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
6.) Tripuṭa Tāḷam. Die Schauspielerin (Nadi) schaut ins Publikum. 
7.) Kleine Krīyas:  
a) Sabhānirīkṣaṇam im Dhruva Tāḷam 
Ti Trem Ti Trem  
Ti TremTremTremTrem 
Tarehakatakataka 
Tati*Ta Ketati* Trem 
≥ Hörbeispiel 32: 1-2$ണ൦ Sabhānirīkṣaṇam by K. Sajith Vijayan. 
Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
 
b) Kamalaparivarttanatil- toḻal im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam 
Mit gefalteten Händen dreht die Akteurin eine Runde. 
//Ridhum Tata// 3x 
Tarehim Tarrrrrehim 
≥ Hörbeispiel 33: #  Kamalaparivarttanat-
til toḻal by K. Sajith Vijayan. Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
8.) Die Akteurin nimmt den Stuhl, sitzt, dann vollführt sie wieder Abhivādiyam. 
9.) Tripuṭa Tāḷam für die Rückblickgeschichte (Samkshēpam) 
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10.)Wiederholung der kleinen Krīyas: 
a)Ti Trem Ti Trem  
Ti TremTremTremTrem 
Tarehakatakataka 
Tati*Ta Ketati* Trem 
b)//Ridhum Tata//3x 
Tarehim Tarrrrrehim 
11.) Tripuṭa Tāḷam 
12.) Die Akteurin wird wieder zur Pūtana. 
13.) Pravēśikam (Position nach hinten, sie ist wütend, Rasa Raudra), Tripuṭa Tāḷam 








≥ Hörbeispiel 34: 34൦ Pravēśikam by K. Sajith Vijayan. Wien: 
11.05.2007, © K. Bindu 
14.) Rakṣasiyuṭenaṭappu („Gehen der Dämonin“), Tripuṭa Tāḷam oder auch Cempa 
Tāḷam  
Kiti trem kiti trem kiti tremtrem (10x),  
kiti trem ta, tarrreha trem 
15.) Alles im Tripuṭa Tāḷam 
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Sie erhält die Idee den Körper einer schönen Frau anzunehmen, steht dann in einer 
Position mit dem Arm in der Hüfte und spielt diese schöne Frau. In diesem Moment: 
16.) Ēka Tāḷam  
Sie will nach Ambati gehen 
Ihr Gang wird von einem speziellen Rhythmus begleitet, dann nimmt sie Gift. An-
schließend geht sie 4x in dem speziellen Schritt (Colluntinaṭakkal) in die vier Himmels-
richtungen: 
17.) Colluntinaṭakkal im Dhruva Tāḷam 
//Tarrrrrrehaki Trem 
Kiti Trem Kiti 
Takukukum Takukukum Trem// 4x 
Trem 
Trem Trem Trem 
Tarehakatakataka 
Tati*Taketati*Trem 
≥ Hörbeispiel 35: #5
	 Colluntinaṭakkal by K. Sajith Vijayan. 
Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
Ich erzähle dem Publikum die von Heike Moser in Textform erhaltene Einleitung zu 
Teil 2: 
Einleitung zu Teil 2: 
»Wie ist dieser Ort Ambāṭi?« – so lautete die letzte mit Handgesten gestellte Frage. 
Die nun folgenden ausführlichen Beschreibungen von Kühe melkenden und butter-
quirlenden Frauen, von Müttern, die ihre Kinder zu Bett bringen, von Hirten etc. 
werden aus Zeitgründen gekürzt. Wir setzten wieder in die Handlung ein, als Pūta-
na bereits das göttliche Kind Kṛṣṇa gefunden hat und in ihren Armen hält. Sie 
bringt es nicht über sich, dieses wunderbare Kind zu töten. Als sie sich abwendet, 
spiegeln sich in ihrem Gesicht die Gefühle der Mutterliebe, der Trauer über ihren 
bösen Auftrag als Kindestöterin, des zu erwartenden Zornes ihres Auftraggebers 
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Kaṃsa und ihrer Furcht vor ihm. Zuletzt siegt jedoch die dämonische Seite und 
Pūtana beschließt Kṛṣṇa zu töten. Als sie das göttliche Kind aber an ihre vergiftete 
Brust legt, saugt ihr Kṛṣṇa, der sie erkannt hat, das Leben aus. Pūtana windet sich 
rasend vor Schmerzen und versucht vergeblich das Kind von sich zu stoßen; kurz 
bevor sie stirbt, erblickt sie die Welt der Götter und geht – von Kṛṣṇa erlöst – in die 
Ewigkeit ein.249 
18.) Ēka Tāḷam 
Die Akteurin schaut sich Ambati an – sie beschreibt Schönes. Dann nimmt sie alle Ba-
bys und vergiftet sie durch die Milch ihrer Brüste. 
Sie geht in Krishnas Haus, findet Krishna und fühlt eine spirituelle Verbindung zu dem 
Kind. Sie entwickelt die Liebe einer Mutter zu ihm. 
Ēka Tāḷam STOP (kōttuwilakkuka) 
19.) Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam  
Zu Panchangam (5 Körperteile des Babys, die von der Akteurin dargestellt werden) 
Nach der Beschreibung der Schönheit Krishnas Füße führt sie das Mūdra für „Denken“ 
aus, dann ist der Tāla zu Ende! 
20.) Ēka Tāḷam 
Sie nimmt das Baby und stillt es. 
21.) Sie wird zur Nādi, erzählt die Geschichte weiter - Tāla STOP. 
22.) Slokam „vasatām gōkulē teṣām“ im Raga Antari (Track 1 der CD)250 
 
                                                 
249 Infotext für die Aufführung im Lalish Theater von Heike Moser, erhalten am 30.4.2007 per E-Mail. 
250 Vgl. FP 84. 
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vasatāṃ gōkulē tēṣāṃ 
pūtanā bālaghātinī | 
suptaṃ kṛṣṇaṃ upadāya 
pāpā tasmai stanaṃ dadau || 
 
… den Einwohnern von Gōkula. 
Pūtanā, die Kindstöterin | 
hat den schlafenden Kṛṣṇa hochgeho-
ben, 
die Bösartige hat ihm die Brust gege-
ben || 
 
≥ Hörbeispiel 36:„Vasatām Gōkulē Teṣām“ by Heike Moser. Wien: 10.05.2007, © 
K. Bindu 
23.) Ēka Tāḷam 
Im Zustand der Pūtana erzählt sie, dass sie das Baby nicht töten kann, sie geht. 
Wechselspiel der drei Bhavas (Trauer, Mutterliebe, Ärger). 
24.) Sie dreht eine Runde in der Nähe der Miḻāvu: Tripuṭa Tāḷam (schnell) 
Sie schmiert sich Gift an die Brust, Krishna trinkt, dann schlägt er die andere Brust der 
Dämonin. 
STOPP 
25.) Slokam „kṛṣṇas tu tat“ im Raga Tarkkan (Track 2 der CD)251 
 
                                                 
251 Vgl. FP 84. 
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kṛṣṇas tu tat stanaṃ gāḍḥaṃ 
karābhyām avapīḍitam | 
gṛhītvā prāṇasahitaṃ 
papau kōpasamanvitaḥ || 
Kṛṣṇa aber hielt ihre Brust  
mit beiden Händen fest um-
klammert | 
voll Zorn presste er und saugte 
ihr den Lebensodem aus || 
 
≥ Hörbeispiel 37: „Kṛṣṇas Tu Tat“ by Heike Moser. Wien: 10.05.2007, © K. Bin-
du 
26.) Tripuṭa Tāḷam 
Pūtana spürt großen Schmerz, sie stirbt qualvoll. 
Die Akteurin wird wieder zur Nādi. 
STOPP 
27.) Slokam „sā vimukta“ im Raga Antari (Track 3 der CD)252 
 
sā vimukta mahārāvā 
vichinna snāyubandhanā | 
papāta pūtanā bhūmau 
mriya māṇātibhīṣaṇā || 
Sie heulte laut auf, 
zerstört waren all ihre Adern und 
Gefäße, 
Pūtanā stürzte zur Erde 
und starb einen grausigen Tod. 
 
≥ Hörbeispiel 38: „Sā Vimukta“ by Heike Moser. Wien: 10.05.2007, © K. Bindu 
                                                 
252 Vgl. FP 84. 
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28.) Ēka Tāḷam 
Krishna bietet ihr den Transit in den Himmel an, er lebt noch lange mit Mutter und Va-
ter. 
29.) Schluss: Kuttumudikkal !"#, Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam 
//Trem Trem 
Tareha Kiti* Kitikiti* 
Kiti Kiti Kiti Trem// 2 x 
Ridhum Trem, Ridhum Trem, Tarehim 
Tarrrrrrehim 
Nrtum Ti Trem Titi* Trem 
≥ Hörbeispiel 39: *

	 Kuttumudikkal by K. Sajith Vijayan. 
Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
30.) Abhivādiyam an der Miḻāvu und den Zymbeln (Kuḻitālam). 
Die Performance klappte wunderbar bis auf ein kleines technisches Problem – der 
CD Player wollte den falschen Sloka abspielen wegen zu kurzer Pause zwischen 
den Tracks, doch das Problem ließ sich leicht korrigieren. 
Das Publikum war von der Vorstellung fasziniert. Im Theaterraum war dieselbe 
konzentrierte göttliche Atmosphäre zu spüren wie ich sie im Koothambalam des 
Kerala Kalamandalam erlebt hatte. 
Sajith war an diesem Abend überglücklich im Kreise seiner „Künstlerfamilie“, wir 
feierten noch lange mit kurdischen Liedern, vielen Gesprächen und Fotos. 
Er hatte sich die Tage vor der Performance nicht vorstellen können in Europa eine 
ähnliche Atmosphäre für die rituelle Performance kreieren zu können, wie er es 
von Indien gewöhnt war. 
Die einzige Schwierigkeit während der Performance hatte darin bestanden, dass er 
ohne zweiten Miḻāvu Spieler zurecht kommen musste, der üblicherweise für das 
Aufrechterhalten des Talas zuständig ist. Er hatte dadurch nicht ganz aus sich he-
rausgehen können, da er zusätzlich zur Reaktion auf die Akteurin den Rhythmus 
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halten musste, worin er sich jedoch von mir an den Zimbeln gut unterstützt gefühlt 
hatte. Ebenso waren ihm meine Variationen in der Lautstärke zur Situation pas-
send positiv aufgefallen.253 
4.6 Zusammenfassung 4 
Kūṭiyāṭṭam oder Kūttu DarstellerInnen führen bei Performances ihre Handgesten in 
Brusthöhe aus, wodurch diese von Miḻāvu Perkussionisten aufgrund der Bühnenposition 
der Instrumente nicht gesehen werden können. Detailwissen über Inhalt und Ausfüh-
rung eines Dramas, eine spezielle Begabung zur Empathie und jahrelanges Training 
stellen wesentliche Voraussetzungen für eine professionelle Begleitung und detaillierte 
Unterstützung schauspielerischer Details (Sakhachankramanam) an der Miḻāvu Trom-
mel dar. 
Eine von den Perkussionisten internalisierte Ebene von Wahrnehmungskombinationen 
und Bewegungskoordinationen umfasst Atem und Schlagtechnik gleichermaßen wie die 
Anwendung von Vayttāri und Krīyas sowie die Automatisierung unterschiedlicher 
Zählzeiten. 
Die Konformität des Atems zwischen Spieler und Instrument beinhaltet Techniken des 
Pranayoga. Sie dient einerseits dazu durch den Atem in der Bedeutung als kontemporä-
re Extension des Seins-Bewusstseins und Gefühle von Erfüllung sowie Leidenschaft zu 
entwickeln. Andererseits gilt es durch die Produktion musikalischer Rhythmen im Fluss 
des Atems ganzkörperlich mit dem „Yoga praktizierenden“ Instrument zu verschmel-
zen, das aufgrund der im oberen Drittel erweiterten Form ebenso ein Aufsteigen der 
Energie gewährleistet. 
Vayttāri für das Spiel der Sapta Tālas und Kriya Phrasen werden von Miḻāvu Schülern 
im Unterricht notiert, mit der Schlagtechnik kombiniert und durch Repetition internali-
siert, so dass sie in der performativen Praxis in Form eines inneren Dialoges eine stetige 
abrufbare Präsenz darstellen, die sich im Atemrhythmus bewegt. 
                                                 
253 FP 85. 
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Sasabda und Nihsabda Krīyas zur Indikation eines spezifischen Tāla werden ebenfalls 
im Rahmen des Unterrichts verinnerlicht, stellen jedoch durch die sichtbare Ausführung 
derselben durch den Assistenzlehrer bzw. durch hörbar betonte Schläge in der perfor-
mativen Praxis eine externe Wahrnehmungsebene dar. Diese beinhaltet musikalisch 
rhythmische Bewegungskoordination sowie eine spezifische Einteilung bewusst erleb-
barer Zeit. 
Miḻāvu Perkussionisten verstärken durch ihr Spiel unter anderem den Aspekt einer 
Kūṭiyāṭṭam Performance, der als Sattvikabhinaya bezeichnet wird, und der vor allem 
emotionale Expressionen (Bhavas) von den DarstellerInnen zum Publikum transportiert. 
Dieses nimmt jene neun Gefühlszustände (Navarasas) als Rāsas wahr, wobei zusätzlich 
zwischen einem gewöhnlichen Publikum (Nanaloka) und einem die Sastras kennenden 
Publikum (Preksaka) unterschieden wird.  
Die Gefühle Sringara, Hasya, Karuna, Veera, Raudra, Bhayanaka, Bheebatsa, Adbhuta 
und Shanta (Liebe, Freude, Pathos, Triumph, Ärger, Angst, Entsetzen, Überraschung 
und Friede) werden von den DarstellerInnen durch spezifische Körperpositionen 
(Samāvastha – Normalposition für die Rāsas Sringara und Karuna, Irunnāṭṭam – Bo-
denposition für traurige Stimmungen und Iḷakiyāṭṭam – ein Fuß vorne, der andere hinten 
für die Rāsas Veera, Raudra und Adbhuta) angedeutet, die für die Perkussionisten als 
Orientierung zum begleitenden Modus ihres Spiels dienen.  
Zusammenhänge zwischen der komplexen Verwendung spezifischer Tālas für bestimm-
te Rāgas und Rāsas basieren auf P.K.N. Nambiars Buch über die detaillierte Praxis des 
Miḻāvu Spiels im Kūṭiyāṭṭam. Dabei läßt die Anwendung derselben nicht nur individuel-
le Variationsmöglichkeiten und persönliche Präferenzen zu, sondern hängt auch vom 
Kontext des Dramas ab, so dass keine generellen Zuordnungstendenzen festgelegt wer-
den können. 
Miḻāvu Perkussionisten des Kerala Kalamandalam befinden sich sowohl im Unterricht 
als auch bei Performances in enger Verbindung mit Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen, die von 
fünf Kriterien beeinflusst wird: der Unterscheidung zwischen der Herkunft der Darstel-
lerInnen aus Cākyar und Nampyār Familien oder aus anderen Kasten, der Zugehörigkeit 
zum Ausbildungszentrum als Träger einer spezifischen Tradition innerhalb des 
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Kūṭiyāṭṭam, dem Altersunterschied in Verbindung mit dem Ausbildungsniveau, dem 
Geschlecht und den vielfältigen Aufgaben im Kontext der performativen Praxis. 
Während das Erlernen der Kūṭiyāṭṭam Darstellungskunst in alten Zeiten innerhalb von 
achtzehn Familien in matrilinearer Erbfolge getrennt von den Miḻāvu spielenden Nam-
pyār als Lebensinhalt und Kuladharma (spiritueller Pflicht) tradiert wurde, bietet das 
staatlich organisierte Kerala Kalamandalam – inzwischen „Deemed University for Art 
and Culture“ – seit 1965 Kūṭiyāṭṭam als Unterrichtsfach für SchülerInnen aller Kasten 
an. Die Konzeption kombinierter Klassen bedeutete eine wesentliche Verbesserung 
künstlerischer Kommunikation zwischen Perkussionisten und DarstellerInnen. 
In Kerala gibt es inzwischen acht Kūṭiyāṭṭam Zentren: das Kerala Kalamandalam (Che-
ruthuruthy), Natana Kairali (Irinjalakuda), Margi (Trivandrum), Pottiyil (Ernakkulam), 
Nepatya in Muzhikulam (Aluwa), Ammanur Chachu Chakyar Gurukulam (Irinjalaku-
da), Manimadhavachakyar Smaraka Gurukulam (Killikkurussimangalam) und das Sma-
raka Kalapitam (Painkulam).  
Alle Zentren unterrichten nach den jeweiligen Traditionen der Mentoren und bilden 
eigene KünstlerInnen Gruppen aus, die zeitweise im Rahmen von Festivals und Semina-
ren von Dachorganisationen wie dem Zentrum für Kūṭiyāṭṭam in Thripunithura, dem 
Kūṭiyāṭṭam Kendra sowie von Kūṭiyāṭṭam SchülerInnen und ForscherInnen aus dem 
Ausland zusammengebracht werden. 
Mobilität innerhalb der Kūṭiyāṭṭam Zentren wird besonders von den Miḻāvu Perkussio-
nisten gelebt, die – meist von K. Eswaranunni am Kerala Kalamandalam lukriert und 
ausgebildet – in anderen Zentren permanente oder temporäre Auftrittsmöglichkeiten 
erhalten, und im Unterschied zu den DarstellerInnen durchaus die Zentren wechseln. Ihr 
gemeinsamer Lehrer K. Eswaranunni wird dennoch trotz zahlreicher Auszeichnungen 
als Guru der Miḻāvu Abteilung des Kerala Kalamandalam in Publikationen namentlich 
kaum erwähnt, da er nicht aus einer traditionellen Nampyār Familie stammt. 
Die derzeit siebzehn Miḻāvu Studenten am Kerala Kalamandalam werden durch speziel-
le Unterrichtsmethoden, die das traditionelle Gurukulasampradaya mit Techniken eines 
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modernen Universitätssystems verbinden, innerhalb von acht Jahren bis zum Grad B.A. 
ausgebildet, der bei Interesse zwei Jahre „Postgraduate Studies“ (Titel M.A.) folgen. 
Miḻāvu Schüler werden am Beginn des Unterrichts rituell initiiert und nehmen je nach 
Ausbildungsstandard ihren Platz im Kalari (Klassenraum) ein. Alle SchülerInnen erhal-
ten durch diese Zeremonie eine lebenslängliche spirituelle und namentlich ersichtliche 
Bindung an das Ausbildungszentrum. 
Miḻāvu Perkussionisten bezeichnen ihre Mitschüler, mit denen sie den Alltag in familiä-
rer Verbindung teilen, als „Brüder“, wobei hier noch zwischen „Bruder“ und „älterem 
Bruder“ unterschieden wird. Kūṭiyāṭṭam Schülerinnen gelten als „Schwestern“, 
Kūṭiyāṭṭam Lehrerinnen als „teacher“ und männliche Lehrer als „Gurus“, denen sie tra-
ditionell zur vertrauensvolle Hingabe (Śraddhā) verpflichtet sind. 
In den Viṣṇu-smṛti werden Mutter, Vater und Ācārya (Lehrer der Vedas) als „Aligurus“ 
– als höchste Gurus eines Menschen bezeichnet, die mit den drei Vedas, den drei Gott-
heiten (Brahmā, Viṣṇu, Śiva), den drei Welten (der Menschen, der Götter und des 
Brahma) und den drei Feuern gleichgesetzt werden. Auch in der heutigen Zeit besteht 
die Hauptaufgabe eines Gurus in der ganzheitlichen Erziehung und der religiösen, spiri-
tuellen Verwirklichung des Schülers/der Schülerin, der/die bei Fehlverhalten auch mit 
Einverständnis der leiblichen Eltern bestraft werden kann. 
Miḻāvu Schüler wohnen direkt am Campus des Kerala Kalamandalam in von den Schü-
lerinnen räumlich getrennten Herbergen. Eine strenge Geschlechtertrennung herrscht 
zudem noch sowohl in der Sitzordnung während Aufführungen im Tempeltheater, als 
auch im Rahmen des praktischen Unterrichts: Kūṭiyāṭṭam Schülerinnen werden im 
Kūttampalam trainiert, Schüler in den Kūṭiyāṭṭam und Miḻāvu Kalaris auf der anderen 
Seite des Campus. Trotz Geschlechtertrennung am Campus führen Kūṭiyāṭṭam Darstel-
lerinnen ein emanzipiertes KünstlerInnenleben: im Unterschied zu den Performing Art 
Künstlern im Theyyam und Kathakali wird weiblichen Kūṭiyāṭṭam Artisten die Darstel-
lung weiblicher wie auch männlicher Rollen erlaubt, was vor allem in der Solo Perfor-
mance Form Naṅṅyār Kūttu zum Ausdruck gebracht wird. Das Erlernen der Miḻāvu 
steht gegenwärtig auch Frauen offen, die jedoch laut Jayanthi die physische Stärke dafür 
nicht aufbringen. Eine Ausnahme bildet die jüngere Tochter K. Eswaranunnis. 
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Miḻāvu Perkussionisten sind abgesehen von der rhythmisch-musikalischen Begleitung 
von Kūṭiyāṭṭam oder Kūttu Performances und der Soloaufführung von Padhakams zu 
weiteren Aufgaben verpflichtet wie das Bespannen der Miḻāvu, die Reinigung und Fül-
lung der Viḷakku (Öllampe) für Garderobe und Bühne, Hilfsleistungen bei der Kostü-
mierung der DarstellerInnen, die Sorge um das persönliche Wohl des Lehrers, die De-
koration der Bühne sowie die Ankündigung des jeweiligen Stückes vor dem Beginn der 
Darstellung umfassen.  
Im Kontext einer Kūṭiyāṭṭam Aufführung kommunizieren zwei Miḻāvu Perkussionisten 
mit ein bis zwei Kuḻitālam Spielerinnen – traditionellerweise zwei Naṅṅyār Frauen –, 
die auf der linken Seite der Bühne sitzen und mit einem Iṭakka Perkussionisten, der zur 
Atmosphäre durch Improvisation beiträgt.  
Im weiteren Verlauf der Performance reagiert jener Miḻāvu Perkussionist, der mehr 
Spielerfahrung mitbringt, auf die DarstellerInnen und überblickt das gesamte Bühnen-
geschehen in einem Bewusstseinszustand erhöhter Aufmerksamkeit, während der zwei-
te gemeinsam mit den Kuḻitālam Spielerinnen den Tāla aufrecht hält.  
Das musikalische Zusammenspiel wird – abgesehen von einer kurzen Besprechung des 
Kramadīpika (Anweisung für den Handlungsablauf) – nie geprobt, so dass die Qualität 
einer Aufführung davon abhängt, wie oft die KünstlerInnen bereits miteinander aufge-
treten sind. 
Das Kramadīpika (das K. Sajith Vijayan mit mir für den Ablauf der verkürzten Naṅṅyār 
Kūttu Performance „Pūtanamōkṣam“ aus der Sicht eines Miḻāvu Perkussionisten in 
rhythmisch musikalischer Koordination mit dem Kuḻitālam Spiel erarbeitet hat) umfasst 
folgende Abschnitte, die mit einem Wechsel im Rhythmus einhergehen und durch Hör-
beispiele belegt sind: Miḻāvoccappeṭuttal von Sajith an der Miḻāvu, 3x Abhivādiyam an 
den Zymbeln (Kuḻitālam), Vāyikkal im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam, Abhivādiyam im 
Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam, die Darstellerin führt bestimmte Bewegungen hinter dem 
Vorhang aus, Tripuṭa Tāḷam, kleine Krīyas, Abhivādiyam, Tripuṭa Tāḷam für die Rück-
blickgeschichte (Samkshēpam), Wiederholung der kleinen Krīyas, Tripuṭa Tāḷam, 
Pravēśikam (Position nach hinten, sie ist wütend, Rasa Raudra), Tripuṭa Tāḷam, Rakṣa-
siyuṭenaṭappu, alles im Tripuṭa Tāḷam, Ēka Tāḷam, Colluntinaṭakkal im Dhruva Tāḷam, 
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Ēka Tāḷam, Ēka Tāḷam STOP (Kōttuwilakkuka), Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam, Ēka Tāḷam, 
sie wird zur Nādi, erzählt die Geschichte weiter- Tāla STOP, Slokam „vasatām gōkulē 
teṣām, Ēka Tāḷam, Miḻāvu: Tripuṭa Tāḷam, Slokam „kṛṣṇas tu tat“ im Raga Tarkkan, 
Tripuṭa Tāḷam, Slokam „sā vimukta“ im Raga Antari, Ēka Tāḷam, Kuttumudikkal im 
Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam, und abschließendem Abhivādiyam an der Miḻāvu und den 
Zymbeln. 
5 Schlussbetrachtungen und Gesamtzusammenfassung 
5.1 Ausblick auf weitere Forschungsperspektiven 
Die Durchsicht des literarischen Materials zur ursprünglichen Forschungsabsicht sowie 
zur vorliegenden Arbeit hat aufgrund des Mangels an konkretem Material zum Thema 
selbst ein breites Spektrum assoziierter Themenfelder eröffnet, das nun in vier Bereiche 
unterteilt wird. Die Reihung der weiterführenden Forschungsperspektiven, die durch fett 
markierte und unterstrichene Zwischenüberschriften dargestellt werden, erfolgt nach der 
Nähe zur Thematik der Dissertation in Form eines Überblicks. 
5.1.1 Vertiefende Studien zu ausgewählten Aspekten des Kūṭiyāṭṭam 
Krīyas in musikalischer und performativer Expression  
Kapitel 4.5. hat gezeigt, dass selbst eine kurze Performance wie unsere Aufführung 
„Pūtanamōkṣam“ im Lalish Theater 2007 für Miḻāvu Perkussionisten nicht nur das Wis-
sen um die Begleitung der Darstellung sowie Spielweise der dazugehörigen Tālas bein-
haltet, sondern auch eine Reihe von Krīyas umfasst. Auf diese bin ich in der vorliegen-
den Arbeit mit Ausnahme der Darstellung Vāyikkal in Tabelle 23 nicht näher in Bezug 
auf die Zugehörigkeit zu einem spezifischen Metrum und auf die Darstellungsinhalte 
der Kūṭiyāṭṭam AkteurInnen eingegangen.  
Krīyas wie Rakṣasiyuṭenaṭappu („Gehen der Dämonin“) im Tripuṭa Tāḷam oder Cempa 
Tāḷam, und Kamalaparivarttanatil-toḻal1 im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam (bei dem sich die 
Kūṭiyāṭṭam AkteurInnen mit gefalteten Händen im Kreis bewegen) beinhalten rituelle 
Aspekte des Hinduismus. Zusammenspiel und Thematik der von Miḻāvu Perkussionis-
ten getrommelten und von DarstellerInnen umgesetzten Krīyas kann in Form einer Feld-
forschung untersucht werden. Literarische Hinweise bieten in Ansätzen die Werke von 
K. Eswaranunni (2010), Nambiar (2005), Moser (2008), Venu (1989, 2005) und Paulo-
se (1998, 2006). 
                                                 
1 Siehe Kap. 4.5. 
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Beziehungen kontemporärer Cākyār und Nampyār Familien 
Durch Gespräche mit Hareesh Nambiar2 und P.K. Nambiar3 sowie beim Schreiben des 
Kapitels 4.3. wurde mir bewusst, dass kontemporäre Cākyār und Nampyār Familien 
einzelne „Inseln individueller Kūṭiyāṭṭam Traditionen“ bilden, die jedoch nur zum Teil 
persönliche Kontakte untereinander und Wissensaustausch pflegen. 
In diesem Zusammenhang ergibt sich ein weites soziologisches Forschungsfeld, das nur 
durch persönliche Kontakte zu den jeweiligen Familien4 in Kerala umsetzbar ist.  
Dokumentation von Auslands Tourneen der Kalamandalam Kūṭiyāṭṭam Künstle-
rInnen 
In verschiedensten Gesprächen hat Ashan K. Eswaranunni5 die Idee geboren Auslands-
touren der Kūṭiyāṭṭam KünstlerInnen des Kerala Kalamandalam vom Beginn der Insti-
tutseröffnung bis in die Gegenwart zu dokumentieren. 
Hierzu kann das entsprechende Archivmaterial aus Büro und Bibliothek des Kerala Ka-
lamandalam durchsichtet und aufgearbeitet werden.  
Miḻāvu Tyambaka 
Erst im Jahre 20106 erfuhr ich von K. Sajith Vijayan nähere Details zum musikalischen 
Aufbau einer Miḻāvu Tyambaka Performance,7 die sich vor allem auf sakralen Bühnen 
Keralas zunehmender Beliebtheit erfreut. Weitere Hinweise sind in den Schriften von 
K. Eswaranunni (2010) und P.K.N. Nambiar (2005) in der Landesprache Malayalam zu 
finden, eine detaillierte Analyse der musikalischen Tyambaka Struktur – eventuell im 
Vergleich zum weiter verbreiteten Centa Tyambaka8 – setzt eine Feldforschung mit 
musikethnologischem Schwerpunkt voraus. 
                                                 
2 Vgl. FP 68. 
3 Siehe Interview 1. 
4 Siehe Kap. 4.3. 
5 Vgl. FP 44; FP 56. 
6 Vgl. FP 94; FP 98. 
7 Siehe auch Anhang V. Urlografie und VI. Diskografie. 
8 Sakrale Tempelmusik Keralas, gespielt auf mehreren Centa Trommeln und großer Zimbeln (Anm.). 
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Abbildung 69: Miḻāviltyambaka Kalamandalam Artists im Sri Minkulati Bhagavati Ksetram. Para-
cheri 2007 © Karin Bindu 
5.1.2 Rhythmus und Emotion 
Zusammenhänge zwischen Musik Wahrnehmung und Emotion 
In Kapitel 4.2. habe ich Beziehungen zwischen Tālas und Rāsas bzw. Bhavas im 
Kūṭiyāṭṭam aufgezeigt, die mein Interesse an westlichen, wissenschaftlichen Untersu-
chungen von Zusammenhängen zwischen Rhythmuswahrnehmung bzw. Musikwahr-
nehmung und Emotion geweckt haben: Diese sind nach Roederer ein vernachlässigtes 
Feld.9 Rösing berichtet ebenfalls von einem Fehlen theoriegeleiteter Forschung. Seit 
den ersten Studien zu musikalischen Ausdrucksmodellen aus dem Anfang des zwan-
zigsten Jahrhunderts, die sich an vier emotionalen Grundtypen wie Freude, Trauer, Zorn 
und Liebe orientieren, sind Ähnlichkeiten im Erkennen musikalischer Ausdrucksquali-
täten und akustische Merkmale wie Lautstärke und Geschwindigkeit in Relation zu je-
nen Emotionen durch empirische Studien nachgewiesen worden.10 
Rezentere Forschungen Juslins über die Musikwahrnehmung stellten fest, dass der Bil-
dungsgrad der ZuhörerInnen auf die Rezeption emotionaler Information wenige Aus-
wirkungen hat. Daher entstand die Annahme, dass die Erkennung von Emotionen in der 
Musik mit der Erkennung der Emotionen von Gesichtsausdrücken und vokaler Expres-
                                                 
9 Vgl. Roederer (2000:221). 
10 Vgl. Rösing in Bruhn H.,Oerter R., Rösing H. (2002:580–582). 
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sion einhergehen kann.11 Für diese allgemein gültige Fähigkeit, die viele Diskussionen 
ausgelöst hatte, wurde von Mayer und Salovey 199712 der Begriff „Emotionale Intelli-
genz“ entwickelt. Unterschieden wird zwischen dem Erkennen von Emotion der Musik 
und dem emotionalen Inhalt der Musik, der auch die Rhythmik umfasst.13 
Eine detaillierte Studie zu diesem Thema kann den Fokus auf rezentere Forschungen im 
Bezug auf Zusammenhänge zwischen Rhythmuswahrnehmung und Emotion richten, 
oder auch auf eine Gegenüberstellung des umfassenden indischen Spektrums an neun 
Emotionen und der westlichen Reduktion auf vier Emotionsbereiche, wie sie u.a. in 
Ciompi (2002) angeführt werden.  
Wahrnehmung komplexer und ungerader Rhythmen 
In Artikeln zur Wahrnehmung komplexer und ungerader Rhythmen fand ich eine Fülle 
von Begriffen, empirischen Untersuchungen und Erkenntnissen vor, wobei sich vor 
allem durch die folgenden Studien aufgrund der Erkenntnisse vielschichtiger Wahrneh-
mung rhythmischer Perioden Zusammenhänge mit dem Erleben südindischen Rhythmik 
ergeben: 
Parncutt unterscheidet zwischen „puls percept“ und „meter percept“,14 wobei sich das 
„puls percept“ auf die Wahrnehmung kurzer Perioden rhythmischer Ereignisse bezieht. 
In weiterer Folge würde eine Person beim Anhören einer rhythmischen Sequenz mit 
gleichen entspannten Intervallen die als Betonung wahrnehmbaren Pulse mit der Hand 
mitklopfen, die von der Sequenz hervorgerufen werden. Menschen hören demnach ver-
schiedene Pulse, während sie üblicherweise einen langsamen Puls motorisch verstärken, 
d.h. sie gruppieren Puls-Wahrnehmungen in eine holistischere Wahrnehmung. Diese 
wird von Parncutt als „metre percept“ bezeichnet.15  
                                                 
11 Vgl. Resnicow, Salowey, Repp in „Music Perception“(2005: 145–146). 
12 Mayer, J.D., Salovey, P. (1997): What is emotional intelligence?, in Salovey P. & Sluyter D. (Eds.) 
„Emotional development and emotional intelligence. Educational implications“, pp.3–31. New York: 
Basic Books. 
13 Vgl. Resnicow, Salovey, Repp in „Music Perception“(2005:157). 
14 Vgl. Parncutt in Gabrielsson (1987:133–134). 
15 Vgl. Parncutt in Gabrielsson (1987:134). 
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Einer andere Studie galten Überlegungen in Bezug auf die interne Generierung eines 
metrischen Akzents, der als „downbeat“ bezeichnet wurde: Unter anderem wurde bei 
dieser Studie eine erhöhte Aufmerksamkeit bei den TeilnehmerInnen festgestellt.16 
In Bezug auf den metrischen Rahmen sprechen Keller und Burham (2005) von kogniti-
ven motorischen Schemata, die rhythmische Wahrnehmung und Aktion anführen. Sie 
ermöglichen eine effiziente Lokalisierung von Aufmerksamkeitsquellen und erleichtern 
dadurch die Performance und Wahrnehmung von „multipart music“. 
Metrische „frameworks“ bestehen dabei aus multiplen Pulsierungsebenen, die im Indi-
viduum generiert werden. In einfachster Form sind sie am Niveau des „beats“ und der 
„bar-level pulsations“, die in Verhältnissen wie 4:1 (vierfaches Metrum) oder 3:1 (drei-
faches) aufscheinen, wahrnehmbar. Pulsierungen am „beat level“ werden beispielsweise 
im Fußklopfen reflektiert und spielen eine dominante Rolle in der rhythmischen Organi-
sation – sie dienen als „referent level“ der Periodizität.17  
Die rhythmische Vielfalt der auf drei Ebenen wahrnehmbaren südindischen Suladi 
Tālas18 kann für detaillierte transkulturelle Vergleichsstudien mit Versuchspersonen 
über die Wahrnehmung der Teilungsverhältnisse „metrischer Frameworks“ unter Be-
rücksichtigung der Unterscheidung zwischen indischer additiver und westlicher divisi-
ver Rhythmik19 herangezogen werden. 
Musikpsychologische Studien zur Wahrnehmung musikalischer Rhythmen 
Zur Darstellung westlicher Forschungsergebnisse über die Wahrnehmung musikalischer 
Rhythmen aus musikpsychologischer Sicht können Erkenntnisse von Sloboda (1985), 
Fraisse und Parncutt (1987), Gérard, Drake, Botte in Osborne (1990), Müller und 
Aschersleben (2000), Keller, P.E. & Burham D.K. und Repp in „Music Perception“ 
(2005) dienen, für Aspekte der neurowissenschaftlichen Musikforschung verweise ich 
                                                 
16 Vgl. Parncutt in Gabrielsson (1987:185). 
17 Vgl. Keller, P.E. & Burham, D.K. in „Music Perception“, Vol.22, No.4 (2005: 630). 
18 Siehe Kap.2.2. 
19 Siehe Schmidhofer und Schüller (1994). 
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auf die Werke von Eberlein (1990), Jourdain (2001), Spitzer (2002),20 Bruhn (2002) und 
auf diverse Beiträge der Zeitschrift „Music Perception“ (2005). 
Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung 
Eine Ausweitung der „Wiener Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung“21 be-
dingt die Fokusierung auf eine spezifische Altersgruppierung sowie eine balancierte 
Auslastung zwischen männlichen, weiblichen Teilnehmenden und zwischen Personen 
aus Österreich und Personen aus Kerala. 
Luc Ciompi weist nicht nur auf eine neue „emotionale Welle“ unserer Zeit hin,22 son-
dern auch auf Schaltwirkungen emotionaler Energien, die mobilisierend und organisie-
rend auf jedes kollektive und individuelle Verhalten und Denken einwirken.23 
Da wir uns gegenwärtig in einer Art „multikulturellen Mischwelt“ befinden, in der 
transkulturelle und digitale Informationen großen Ausmaßes sortiert und verarbeitet 
werden müssen, liegt meiner Ansicht nach ein Schlüssel des zwischenmenschlichen 
Verständnisses in der Erweiterung der Grenzen kulturell verankerter Grundgefühle. 
5.1.3 Rhythmus und Bewusstsein  
Verbindungen zwischen Rhythmus und Bewusstseinszuständen  
Das Spiel der Miḻāvu bewirkt ein spezifisches Bewusstsein, das möglicherweise dem 
vierten Zustand entspricht, der von Figl im Vergleich zu den vier Bewusstseinsebenen 
Guttmanns24 mit dem indischen Denken folgendermaßen beschrieben wird: 
Die drei gewöhnlichen, jedem Menschen vertrauten Zustände bzw. Ebenen 
(avastha) des Bewusstseins sind Wachbewusstsein (jagrat), dann der Traumzustand 
(svapna), drittens der Tiefschlaf (sushupti). Der vierte Zustand – einfach „der Vier-
te“ (turiya) genannt – ist im Unterschied zu den drei genannten von außergewöhn-
                                                 
20 Spitzer, Manfred (2002): „Musik im Kopf. Hören, Musizieren, Verstehen und Erleben im neuronalen 
Netzwerk.“ Stuttgart: Schattauer GmbH. 
21 Siehe Exkurs. 
22 Vgl. Ciompi (2002:14). 
23 Vgl. Ciompi (2002:44). 
24 Der „normale Alltag“, der „nicht-dualistische Bewusstseinszustand der Meditation“, der „bewusstlose“ 
Zustand des Tiefschlafes und der Zustand des Träumens: Vgl. Figl in Slunecko, Vitouch, Korunka 
(1999:235). 
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licher Art und nur unter spezifischen Bedingungen (der Meditationsschulung) und 
somit nicht generell erfahrbar.25 
In den Upanishaden wird demnach der höchste Bewusstseinszustand als „Wesen des 
Atman“ bezeichnet. Diese Einsicht kann durch den Weg der Erkenntnis, den Weg der 
Weisheit und des Wissens erlangt werden. Andere Wege, die dort hin führen, sind der 
Weg der Werke durch Befolgung ritueller Vorschriften und der Weg der Liebe durch 
Hingabe an eine Gottheit.26 
In diesem Sinne befinden sich (indische) MusikerInnen kontinuierlich am Weg zum 
höchsten Zustand des Bewusstseins, doch inwieweit sich kontemporäre Perkussionis-
tInnen Keralas dieses Zustandes bewusst sind oder diesen Zustand bewusst anstreben 
konnte im Lauf meiner Forschung nur fragmentarisch erfasst werden – unter anderem 
auch aufgrund der Unsicherheit der dazu befragten Personen, über innere Empfindun-
gen, die das Spiel des Instrumentes begleiten, zu sprechen.27 
In diesem Zusammenhang ist eine inhaltliche Analyse des von Figl als „turiya“ ange-
führten Bewusstseinszustandes ausgewählter Perkussions-MeisterInnen in Hinblick auf 
deren individuelle Evolution durch innere und äußere Einflüsse interessant.  
Definitionen veränderter Bewusstseinszustände durch Bourguignon (1977) und Baruss 
(2003) können dabei im Vergleich zu Bezeichnungen aus den jeweiligen Traditionen 
der KünstlerInnen als Ausgangsbasis adäquater Beschreibungen herangezogen werden.  
Zeit- und Raumkonzepte 
Zeit gilt bei Bhartrhari als schöpferische Kraft (Shakti), als Gottheit (Devata), als Kon-
stitution innerhalb des Selbst (Atman) sowie als Saitenhalter der Welt (Sutradhara).28 
Letztgenannter ist mit einer limitierenden Kraft vergleichbar, die die Welt alternierend 
durch Anspannung und Lockerlassen bewegt.29  
                                                 
25 Figl in Slunecko, Vitouch, Korunka (1999:235–236). 
26 Vgl. Figl in Slunecko, Vitouch, Korunka (1999:236). 
27 Siehe Interview 2 und Kap. 4.2. 
28 Miḻāvu Spielern fällt abgesehen von der rhythmischen Begleitung der Kūṭiyāṭṭam Performances und 
anderen Aufgaben auch die Rolle des Sutradhara (Bühnendirektors) zu (Anm.). 
29 Vgl. Rowell (1992:187). 
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Zeit wird in Indien als kausale, schöpferisch-kreative Kraft betrachtet, die Zyklen biolo-
gischen Wachstums und Verfalls sowie kosmische Zyklen zur Generierung, Destruktion 
und Regeneration inkludiert. Zeit bringt zudem durch Intensivierung von Hitze und kre-
ative Leidenschaft spirituelle Reinigung, Artikulation und Kontinuität hervor. Hier gilt 
Zeit auch noch als Medium für alle Arten an Artikulation und Klarheit. Außerdem wird 
Zeit als Wurzel und Frucht von ritueller Aktion betrachtet – sie geschieht durch korrekte 
Performance eines Rituals und durch Rezitation heiliger Formeln. Im transzendentalen 
Sinne besteht eine Antithese zwischen der manifestierten, teilbaren Zeit und der unma-
nifestierten, unsichtbaren Zeit, wobei letztere die Form einer Gottheit einnimmt. Zeit 
gilt zudem als zirkular im Zusammenhang mit den Zyklen menschlichen Lebens sowie 
der Jahres- und Tageszeiten.30 
But in later Indian thought, the idea of a cycle took on a double meaning; it became 
a symbol not only of continuity but also of limitation. The cylical rhythms of life, 
and by extension also those of music, not only carry the creative force necessary 
for their perpetuation, but they must eventually be overcome, as people assert 
control over their senses and actions (the way of the yogin) and thus seek to trans-
cend the state of illusion wherein they are subject to the limitations of time as ma-
nifested in ordinary human experience.31 
Zeitkonzepte, rituelle Aktion und Struktur der Musik stehen demnach in Indien in en-
gem Zusammenhang, da die musikalische Idee mit dem Kontext religiöser Zeremonien 
einhergeht. Bis heute gelten symbolische Gesten zur Kontrolle musikalischer Struktu-
ren, spezielle Atemtechniken zur Produktion musikalischer Klänge, Rituale vor einer 
Performance, Empathie, die während einer Performance generiert wird, sowie die Be-
sonderheit der LehrerIn-SchülerIn-Beziehung als Beweise für die tiefgehende Bedeu-
tung der Musik.32 
Laut Bar-Yosef (2001) besteht eine zuätzliche Analogie zwischen der Zeitorganisation 
und dem Raumkonzept:33 
                                                 
30 Vgl. Rowell (1992:183–184). 
31 Rowell (1992:184–185). 
32 Vgl. Rowell (1992:185). 
33 Vgl. Bar-Yosef (2001:425–426). 
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1.) Punkte als Referenzpunkte im Raum sind analog zu Akzenten, auf denen das 
rhythmische Niveau basiert. 
2.) Richtungen sind analog zum metrischen Niveau – beide kreieren einen Rahmen 
für die Disposition der Objekte, beide scheinen abstrakt zu sein. 
3.) Globale Richtungen sind analog zu globalen strukturellen Beziehungen inner-
halb der Zeitorganisation, eine lokale Raumorganisation ist analog zur lokalen 
strukturellen Beziehungen zwischen Zeitorganisationen.34 
Die Große Raumidee Nordindiens basiert demnach an zwei Punkten, die eine Achse 
kreieren. Im klassischen indischen Tanz sind die Bewegungen auf ein Gottesbild, einen 
Patron oder auf das Publikum gerichtet. Bharata Natyam wird von ihm als „directional 
dance“ bezeichnet, dessen Bewegungen in gleiche oder in vier Richtungen balanciert 
werden. Die Basis Richtung geht nach vor, da sich TänzerInnen in den Tempeln zur 
jeweiligen Gottheit hinauf bewegen. 
Die achsenförmige Raumkonzeption ist auch bei der Planung traditioneller Städte In-
diens sichtbar. Achsen führen durch Tempel und Paläste, wobei den Kardinalrichtungen 
besondere Bedeutung zukommt.35 
Laut Bar-Yosef konstituieren sowohl die Niveaus hierarchischer Schläge eines Tālas als 
auch die Achse als Raum-Referenz-Element zusätzliche Niveaus, die Rhythmen und 
Bewegung im Raum regulieren. Emotionale sowie ästhetische Ziele der musikalischen 
wie auch der räumlichen Struktur sind gleich zu setzen. 
Ausgehend von diesen Ansichten beider Autoren lässt sich eine Studie entwickeln, die 
Zusammenhänge zwischen Zeitkonzepten, (Performance-) Raum, Instrumentarium und 
Kriyas im Kūṭiyāṭṭam analysiert. 
5.1.4 Angewandte Rhythmik 
Rhythmuspädagogik 
Der Rhythmiker Reinhold Flatischler kombinierte in der Entwicklung der „TaKeTiNa“ 
Rhythmuspädagogik Elemente indischer und afrikanischer Musikpraxis mit der Umset-
                                                 
34 Vgl. Bar-Yosef (2001:435–436). 
35 Vgl. Bar-Yosef (2001:438). 
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zung oben genannter Pulswahrnehmungen in die zugleich erlebbaren Ebenen des Ge-
hens, Klatschens und Sprechens.36 
Der TaKeTiNa-Prozess führt durch das körperliche Erleben gerader und ungerader 
Rhythmen zur „Erfahrung rhythmischer Urbilder“,37 die ein durch die Dominanz des 
Denkens überlagertes „Rhythmusvakuum“ auffüllen kann, wobei hier der Rhythmus als 
„Motor für musikalische und menschliche Entwicklung“38 betrachtet wird. 
Die Anzahl an rhythmischen Kombinationsmöglichkeiten ist dabei enorm – aufgrund der 
Kenntnis südindischer Rhythmik ist es durchaus denkbar, die 175 additiven Zyklen der 
karnatischen Musik39 durch TaKeTiNa bzw. vergleichbare Methoden erfahrbar zu machen. 
Symmetrische Rhythmik, asymmetrische Rhythmik 
Dauer spricht von symmetrischer Rhythmik, asymmetrischer Rhythmik und ungerader 
Rhythmik. Die musikalische Gestaltung beginnt seiner Meinung nach mit der Vertei-
lung gleichmäßiger oder ungleichmäßiger Mengenwerte innerhalb eines Rasters einheit-
licher Pulse. Da diese Mengen Zahlengrößen repräsentieren, die durch Aneinanderrei-
hung musikalische Formen ergeben, werden diese Mengenwerte anstelle des westlichen 
Taktbegriffes „Formzahlen“ genannt, wie Anfang der 60er Jahre von Gerhard Kubik zur 
Darstellung afrikanischer Musik angeregt wurde. Der gemeinsame kleinste Elementar-
pulswert wird von Dauer als „Nennwert“ bezeichnet. Dieser kann dem Zeitwert einer 
Viertel-, Achtel- oder Sechzehntelnote entsprechen. Die Zerlegung des Mengenwertes, 
der durch die Formzahl bestimmt ist, kann durch Division und durch Addition erfolgen. 
Die Möglichkeit der Teilung in gleichmäßige und ungleichmäßige Teile ergibt symmet-
rische und asymmetrische Rhythmen.40 
Dieser Ansatz kann der Entwicklung einer für westliche MusikerInnen leichter zugäng-
lichen Notationsform der südindischen Rhythmik dienen, deren Vielschichtigkeit und 
Variationsreichtum meiner Ansicht nach besonders gut geeignet ist, um der globalen 
rhythmischen Reduktion auf vierschlägige Metren entgegen zu wirken. In diesem Zu-
                                                 
36 Siehe Flatischler (1990, 2006). 
37 Flatischler (2006:18). 
38 Flatischler (2006:18). 
39 Siehe Kap. 2.2. 
40 Vgl. Dauer in Schmidhofer und Schüller (1994:526). 
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sammenhang geht es um die Erhaltung und Förderung von traditionellen komplexen 
Rhythmussystemen, die sich inspirierend, Bewusstseins erweiternd und vitalisierend auf 
Körper, Geist und Seele auswirken. 
Zusätzliche Forschungsperspektiven, die sich aus einem weiteren Zusammenhang erge-
ben, sind hier aufgrund der Materialfülle nicht mehr berücksichtigt worden. 
∞ ∞ ∞ 
Meine Arbeit endet an dieser Stelle mit der Abbildung der beiden Miḻāvu Lehrer K. Eswa-
ranunni und K. Achuthanandan, die sich am Ende einer Kūṭiyāṭṭam Aufführung ähnlich der 
Begrüßung zu Beginn der Performance mit dreifachem Abhivadyam von den Gottheiten 
Ganapathi, Sarasvati und Guru verabschieden. Das voran gestellte Schlusszitat widme ich 
aus tiefstem Herzen meinem Betreuer Dr. Manfred Kremser mit aufrichtigem Dank für 
seine inspirierende Unterstützung und mit den besten Wünschen für seine weiteren Wege: 
Jede Heilige Schrift, religiöse Bilder oder gesprochene Worte, drückt dem Spiegel der Seele den Stempel ihrer 
Eigenart auf; jedoch die Musik steht vor der Seele ohne irgendein Bild, einen Namen oder eine Form dieser 
gegenständlichen Welt zu erschaffen, und so bereitet sie die Seele darauf vor, das Unendliche zu erfahren.41 
 
Abbildung 70: Abhivadyam von K. Achuthanandan und K. Eswaranunni. Trivandrum 2005 © Ka-
rin Bindu 
                                                 
41 Khan (2004:81). 
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5.2 Ergebnisse der Arbeit: Gesamtzusammenfassung 
Die Klassifizierung des literarisch kaum erwähnten anthropomorphen Deva Vadyam 
Miḻāvu reicht gleichwie die Unterscheidung zwischen südindischer sakraler und profa-
ner Musik bis ins Nāṭya Śāstra zurück. Der rituelle Kontext Kerala’s Sanskrit Drama 
Form Kūṭiyāṭṭam schreibt Perkussionisten profaner und sakraler Miḻāvus den aus-
schließlichen Einsatz in Kūṭiyāṭṭam, Naṅṅyār- und Cākyār Kūttu Performances sowie 
orchestraler Tempelmusik vor.  
Das Spiel der Miḻāvus dient auf siebenfache Weise der Übertragung von Energie und 
erfordert von den Spielenden, die aus dem Bühnenhintergrund agieren, erhöhte Auf-
merksamkeit durch interne und externe Wahrnehmungsebenen.  
Die Internalisierung zyklischer Metren (Tālas), Handgesten und Atembewegungen, das 
Zählen kleinster rhythmisch-musikalischer Einheiten, das Wissen um die Inhalte der 
Dramen sowie die Reaktion auf schauspielerische Details der DarstellerInnen und die 
rhythmische Koordination mit weiteren MusikerInnen wird in jahrelangem Training 
erarbeitet.  
Acht private und staatliche Ausbildungszentren wie das Kerala Kalamandalam bieten 
methodische Mischformen zwischen Tradition und Moderne an, wobei Kriterien wie 
Zugehörigkeit zum Ausbildungszentrum, Altersunterschied, Ausbildungsniveau, Ge-
schlecht und vielfältige Aufgaben rund um den Kontext performativer Praxis ein kom-
plexes Netzwerk „familiärer“ Beziehungen und Verpflichtungen zwischen Miḻāvu Per-
kussionisten der Nampyār- und anderen Kasten, Gurus und Kūṭiyāṭṭam DarstellerInnen 
bilden. 
Sieben in Rhythmustabellen dargestellte Tālas im Kūṭiyāṭṭam (Tripuṭa Tāḷam, Aṭanta 
Tāḷam, Dhruva Tāḷam, Lakṣmi Tāḷam, Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam, Ēka Tāḷam und Cempa 
Tāḷam) werden zur Begleitung von Tanzschritten spezifischer Charaktere aus den Nati-
onalepen Ramayana und Mahabharata eingesetzt, reagieren auf wechselnde Handlun-
gen mit expressiver Kommunikation von Emotionen (Rāsas) und dienen der Unterhal-
tung bei Passagen ohne DarstellerInnen.  
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Im Unterschied zu den Suladi Tālas der karnatischen Klassik wird je Tāla nur eine von 
fünf Jati-Ebenen verwendet, wobei die zum Erlernen notwendigen mnemotechnischer 
Silben den Klängen und spieltechnischen Variationsmöglichkeiten der primär drei Töne 
umfassenden Miḻāvu angeglichen werden und sich von denen der klassischen Mrdan-
gam Trommel unterscheiden. 
Zusammenhänge zwischen der Verwendung spezifischer Tālas für bestimmte Melodien 
intonierter Sanskrit Verse und Rāsas basieren gegenwärtig auf P.K.N. Nambiars traditi-
onellem Wissen, wobei deren Anwendung nicht nur individuelle Variationsmöglichkei-
ten und Präferenzen zulässt, sondern vom Kontext des Dramas abhängt, so dass keine 
generellen Zuordnungstendenzen festgelegt werden können. 
5.3 Summary 
The classification of the anthropomorphic Deva Vadyam Miḻāvu that goes almost un-
mentioned in literature, as well as the difference between south Indian sacral and secu-
lar music, goes back to the Nāṭya Śāstra. The ritual context of Kerala's Sanskrit drama 
form Kūṭiyāṭṭam stipulates the exclusive use of percussionists of sacral and secular 
Miḻāvus in Kūṭiyāṭṭam, Naṅṅyār- and Cākyār Kūttu performances as well as orchestral 
temple music.  
Playing the Miḻāvu serves to transfer energy sevenfold and requires of the players 
drumming upstage heightened awareness through internal and external perception le-
vels. 
Many years of training are spent on internalizing cyclic meters (Tālas), hand gestures, 
breathing movements, counting minute rhythmic units, knowing the contents of the 
dramas as well as reacting to various details performed by the actors and coordinating 
rhythmically with other musicians. 
Eight private and governmental training centers, such as the Kerala Kalamandalam, 
offer methodic mixed forms between traditional and contemporary training methods, 
whereas criteria such as affiliation to training centers, age differences, training's level, 
gender and a variety of tasks related to the context of performance practice form a 
complex network of close relationships and responsibilities between the Miḻāvu percus-
sionists of Nampyār- and other castes, Gurus and Kūṭiyāṭṭam actors. 
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Seven Tālas (Tripuṭa Tāḷam, Aṭanta Tāḷam, Dhruva Tāḷam, Lakṣmi Tāḷam, Muṟukiya 
Tripuṭa Tāḷam, Ēka Tāḷam and Cempa Tāḷam), depicted in rhythmic tables, are used in 
the Kūṭiyāṭṭam as an accompaniment to certain dance steps of various characters 
portraying heroes and heroines from the national epics "Ramayana" and "Mahabharata". 
Miḻāvu percussionists react empathically to their changing plots in expressive emotions 
(Rāsas) and provide entertainment in passages without actors.  
Different to the Suladi Tālas of the carnatic classical music, each Kūṭiyāṭṭam Tāla uses 
only one of five Jati levels, whereas learning the necessary mnemonic syllables of 
sound and the technical possibilities are equalized to variations in the primary three to-
nes of the Miḻāvu. Both aspects as well as another kind of form and construction base 
differentiate itself from the classical Mrdangam drum.  
Coherences between the uses of specific Tālas for certain intoned melodies of Sanskrit 
verses and Rāsas are currently based on P.K.N. Nambiar's traditional knowledge, whe-
reas the way of drumming these Tālas on the Miḻāvu not only allows individual variati-
on possibilities and preferences, but also depends on the context of the drama, so that no 
general associative tendencies can be defined. 
 
6 Exkurs  
6.1 Wiener Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung 
Im Jahre 2008 führte ich mit Hilfe einer Förderung durch die Abteilung Wissenschafts- 
und Forschungs-Förderung MA 7 Wien – für die ich mich an dieser Stelle herzlich be-
danken möchte – eine Pilotstudie durch, die Tendenzen bei der Zuordnung durch Anhö-
ren einer spezifischen Auswahl von fünf geraden und ungeraden Kūṭiyāṭṭam Tālas zu 
den in Indien tradierten neun Rāsas von Personen aus Wien aufzeigte.1  
Wie in Kapitel 4.2. bereits erwähnt besteht laut Hareesh Nambiar die Schwierigkeit ge-
nereller Zuordnungstendenzen in der Reduktion, da sich jeder Tāla nach der Stimmung 
der PerformerInnen ändert. So wird beispielsweise Eka Tāla für Rāsa Sringara langsam 
gespielt, zur Fortsetzung der Handlung mittelschnell und bei einer Kampfszene schnell.2  
Die folgende Tabelle zeigt Variationen an Zuordnungen von Tālas zu Rāsas durch 
Kūṭiyāṭṭam Theoretiker und PerformerInnen, die sowohl Tendenzen als auch individuel-
le Unterschiede erkennen lassen: 


















Eka Tala und 
Triputa Tala in 
allen Geschwin-
digkeiten 
                                                 
1 Nachlesbar auf meiner Homepage http://www.rhythmuse.at. 
2 Vgl. FP 68; siehe Kap.4.2.  
3 Vgl. Rajagopalan in Paul (2005:33–34). 
4 Laut eines Miḻāvu Perkussionisten der Nambiar Kaste, 05.02.2007, Kerala 
5 Laut einer Kūṭiyāṭṭam Performerin, 05.02.2007, Kerala 
6 Nach Angaben eines Miḻāvu Schülers, hier wurden die entsprechenden Bhavas angekreuzt, 13.02.2007, 
Kerala 
7 Nach Angaben eines weiteren Miḻāvu Schülers, hier wurden auch die entsprechenden Bhavas ange-
kreuzt, 13.02.2007, Kerala 
8 Nach der Auffassung zweier Miḻāvu Perkussionisten, die aufgrund ihrer Erfahrungen alle Aspekte an 
Bhavas erlebt hätten, 13.02.2007, Kerala 
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Eka Tala   Eka Tala 
(langsam) 
 Eka Tala und 
Triputa Tala in 
allen Geschwin-
digkeiten 
Tabelle 24: verschiedene Zuordnungen von Tālas zu Rāsas bzw. der entsprechenden Bhavas 
Ziel der vorliegenden Pilot Studie, die ich mit einigen Personen aus Wien von Juni bis 
September 2008 in zwei Sets durch führte, war die Feststellung von Zuordnungstenden-
zen im Vergleich zu den hier veranschaulichten Relationen zwischen Tālas und Rāsas. 
In der Gestaltung des Fragebogens wurden folgende Unterscheidungskriterien der Ver-
suchspersonen berücksichtigt: Geschlecht, Alter, Herkunft, Musikpraxis und Kenntnisse 
indischer Musik. 
Am ersten Set der Studie hat eine offene Gruppe von bisher 28 Personen beiderlei Ge-
schlechts mit und ohne musikalische Erfahrungen aus Wien teilgenommen, wobei sich 
die Altersgrenzen mit Ausnahme dreier Kinder im Alter von 9,10 und 13 Jahren zwi-
schen 23 und 58 Jahren bewegten.  
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Elf der oben genannten Personen wiederholten die Studie nach einer zwei- bis dreiwö-
chigen Pause im zweiten Set, bei dem die Reihenfolge der Tālas geändert worden war. 
Bei dieser Studie gelangten die Methoden des projektiven Feldexperiments und des 
standardisierten Interviews9 zur Anwendung: Nachdem eigens entwickelte Fragebögen 
im Jahre 2007 von einigen Miḻāvu Perkussionisten des Kerala Kalamandalam und ande-
ren Kūṭiyāṭṭam KünstlerInnen in Trivandrum ausgefüllt wurden, ohne direkt mit den 
Tālas konfrontiert worden zu sein, informierte ich mir bekannte Personen aus Wien und 
Personen, die aus Kerala (Südindien) nach Wien immigriert waren, vorab durch eine 
zweisprachige Ausschreibung per E-Mail über Absicht, Prozedere, Projektleitung und 
Subventionsgeber der Studie. Bei positivem Interesse am Forschungsprojekt wurden 
diese Personen von mir im Zeitraum Juni 2008 bis September 2008 in deren privatem 
Ambiente aufgesucht, was der Methode eines projektiven Feldexperimentes entspricht: 
Hierbei wurden die zu untersuchenden Personen in ihrer natürlichen Umgebung belas-
sen und durch die Anwesenheit der Studienleitung maximal kontrolliert. Ein projektiver 
Ansatz ergab sich dabei durch die Untersuchung des Prozesses, der mit dem Einsetzen 
eines neuen Reizes (in diesem Fall der ausgewählten Miḻāvu Tālas) begann, und deren 
Auswirkungen (hier als Rāsas) verfolgt wurden.10 
Ähnlich einem standardisierten Interview enthielt der zuvor genannte Fragebogen vor-
bestimmte Antwortkategorien (die neun Rāsas), in die eine offene Frage (hier als Vari-
able „Andere“) integriert wurde. Die fünf zur Auswahl stehenden Tālas wurden von 
einem CD Player durch einheitliche Kopfhörer in zweiminütigen Tracks11 gefolgt von je 
zweiminütigen Pausen bei individueller Lautstärke wiedergegeben. 
Die Auswertung der Daten erfolgte mit Hilfe des Programms SPSS 13.0, durch Metho-
den der empirischen Sozialforschung und Inspirationen aus der rezeptiven Musikfor-
schung.12 
                                                 
9 Vgl. Atteslander (2003:160–161). 
10 Vgl. Atteslander (2003:200). 
11 Die Tālas wurden von mir in der Geschwindigkeit von 72 Hz mit Variationen auf einer „Reise- Miḻā-
vu“ gespielt, und im Studio aufgenommen. 
12 Hier inspirierte besonders Bruno H. Repps Artikel „Rate limits of On-Beat and Off-Beat Tapping with 
Simple Auditory Rhythms: The Roles of Different Kinds of Accent“ in: Music Perception Sept 05, 
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Die Pilotstudie brachte folgende Ergebnisse:13 
a) Gesamtheit aller Zuordnungen 
Die Gesamtheit aller Zuordnungen beider Messungen ergab, dass der Muṟukiya Tripuṭa 
Tāla von 46,2% aller TeilnehmerInnen mit Veera Rāsa empfunden wurde, von 35,9% 
mit Hasya Rāsa, von 25,6% mit „Anderen“, und von 20,5% mit Raudra Rāsa. 
Dhruva Tāla wurde von 33,3% der TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfunden, von 
25,6% mit Adbhuta Rāsa, von 23,1% mit Bhayanaka Rāsa, und von je 20,5% mit Veera 
Rāsa und Raudra Rāsa. 
Eka Tāla wurde von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit frei notierbaren Emotionen und 
Assoziationen der Variable „Andere“ empfunden, je 23,1% nahmen den Rhythmus mit 
Veera Rāsa, Adbhuta Rāsa und Hasya Rāsa wahr, 20,5% mit Raudra Rāsa. 
Tripuṭa Tāla wurde wie zuvor von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Andere“ empfun-
den, von 30,8% mit Karuna Rāsa, von je 25,6% mit Veera Rāsa und Shanta Rāsa, sowie 
von 20,5% mit Raudra Rāsa. 
Atanta Tāla wurde von je 30,8% aller TeilnehmerInnen mit Veera Rāsa und „Anderen“ 
empfunden, von 28,2% mit Hasya Rāsa, sowie von je 20,5% mit Karuna Rāsa und 
Shanta Rāsa. 
b) Zuordnungen bei erster und zweiter Messung 
Die Zuordnungen zu allen Tālas im Vergleich zwischen erster und zweiter Messung wer-
den hier zusätzlich noch durch die Tabellen der Auswertung mittels SPSS veranschaulicht: 
Muṟukiya Tripuṭa Tāla wurde hier bei der zweiten Messung von 36,4% der elf Teil-
nehmerInnen mit Veera Rāsa wahrgenommen, von je 27,3% mit Hasya Rāsa und „An-
deren“, von je 18,2% mit Sringara Rāsa, Karuna Rāsa, Bhayanaka Rāsa und Shanta 
Rāsa. Muṟukiya Tripuṭa Tāla wurde insgesamt von 46,2% aller TeilnehmerInnen mit 
Veera Rāsa empfunden. 
                                                                                                                                               
Vol.23, Number 1, 2005, printed in the U.S.A: Regents of the University of California, für den Ablauf der 
Experimentbeschreibung. 
13 Detaillierte Ergebnisse sind auf meiner Homepage http://www.rhythmuse.at nachzulesen. 
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1 3,6 2 18,2 3 7,7
11 39,3 3 27,3 14 35,9
3 10,7 2 18,2 5 12,8
14 50,0 4 36,4 18 46,2
7 25,0 1 9,1 8 20,5
1 3,6 2 18,2 3 7,7
1 3,6 1 9,1 2 5,1
3 10,7 1 9,1 4 10,3
3 10,7 2 18,2 5 12,8
7 25,0 3 27,3 10 25,6
  1 9,1 1 2,6

























Tabelle 25: Zuordnungen der Rāsas zu Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam bei erster und zweiter Messung 
Dhruva Tāla wurde bei der zweiten Messung von 36,4% der TeilnehmerInnen mit Vee-
ra Rāsa empfunden, von je 27,3% mit Raudra Rāsa, Bheebatsa Rāsa und Adbhuta 
Rāsa, sowie von je 18,2% mit Sringara Rāsa, Bhayanaka Rāsa, Shanta Rāsa und „An-
deren“.  
Dhruva Tāla wurde insgesamt von 33,3% der TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfun-
den, von 25,6% mit Adbhuta Rāsa. 
3 10,7 2 18,2 5 12,8
7 25,0   7 17,9
3 10,7 1 9,1 4 10,3
4 14,3 4 36,4 8 20,5
5 17,9 3 27,3 8 20,5
7 25,0 2 18,2 9 23,1
4 14,3 3 27,3 7 17,9
7 25,0 3 27,3 10 25,6
3 10,7 2 18,2 5 12,8
11 39,3 2 18,2 13 33,3
  1 9,1 1 2,6
























Tabelle 26: Zuordnungen der Rāsas zu Dhruva Tāḷam bei erster und zweiter Messung 
Eka Tāla wurde bei der zweiten Messung von 45,5% der TeilnehmerInnen mit „Ande-
ren“ wahrgenommen, von 36,4% mit Adbhuta Rāsa, von je 27,3% mit Hasya Rāsa, 
Veera Rāsa und Raudra Rāsa, sowie von je 18,2% mit Sringara Rāsa, Bhayanaka Rāsa 
und Bheebatsa Rāsa.  
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Eka Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfunden, je 
23,1% nahmen den Rhythmus mit Veera Rāsa, Adbhuta Rāsa und Hasya Rāsa wahr. 
2 7,1 2 18,2 4 10,3
6 21,4 3 27,3 9 23,1
6 21,4 1 9,1 7 17,9
6 21,4 3 27,3 9 23,1
5 17,9 3 27,3 8 20,5
5 17,9 2 18,2 7 17,9
5 17,9 2 18,2 7 17,9
5 17,9 4 36,4 9 23,1
5 17,9   5 12,8
8 28,6 5 45,5 13 33,3























Tabelle 27: Zuordnungen der Rāsas zu Eka Tāḷam bei erster und zweiter Messung 
Tripuṭa Tāla wurde von den TeilnehmerInnen der zweiten Messung zu 36,4% mit Veera 
Rāsa empfunden, von je 27,3% mit Karuna Rāsa, Raudra Rāsa, Bhayanaka Rāsa und 
„Anderen“, sowie mit je 18,2% mit Hasya Rāsa und Bheebatsa Rāsa. 
Tripuṭa Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Andere“ empfun-
den, von 30,8% mit Karuna Rāsa. 
2 7,1 1 9,1 3 7,7
1 3,6 2 18,2 3 7,7
9 32,1 3 27,3 12 30,8
6 21,4 4 36,4 10 25,6
5 17,9 3 27,3 8 20,5
1 3,6 3 27,3 4 10,3
1 3,6 2 18,2 3 7,7
6 21,4   6 15,4
9 32,1 1 9,1 10 25,6
10 35,7 3 27,3 13 33,3
2 7,1 1 9,1 3 7,7
























Tabelle 28: Zuordnungen der Rāsas zu Tripuṭa Tāḷam bei erster und zweiter Messung 
Atanta Tāla wurde bei der zweiten Messung von 45,5% der TeilnehmerInnen mit Hasya 
Rāsa assoziiert, von je 27,3% mit Sringara Rāsa, Karuna Rāsa, Veera Rāsa, Shanta 
Rāsa und „Anderen“. 
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Atanta Tāla wurde insgesamt von je 30,8% aller TeilnehmerInnen mit Veera Rāsa und 
„Anderen“ empfunden, von 28,2% mit Hasya Rāsa. 
5 17,9 3 27,3 8 20,5
6 21,4 5 45,5 11 28,2
5 17,9 3 27,3 8 20,5
9 32,1 3 27,3 12 30,8
7 25,0   7 17,9
3 10,7 1 9,1 4 10,3
3 10,7 1 9,1 4 10,3
3 10,7 1 9,1 4 10,3
5 17,9 3 27,3 8 20,5
9 32,1 3 27,3 12 30,8























Tabelle 29: Zuordnungen der Rāsas zu Atanta Tāḷam bei erster und zweiter Messung  
c) Zuordnungen nach Altersunterschied 
Die Altersgruppen der TeilnehmerInnen wurden bei der Datenanalyse in die Gruppen 
„bis 40 Jahre“ und „über 40 Jahre“ eingeteilt. Im folgenden Text werden nur die häu-
figsten Nennungen jeder Altersgruppe berücksichtigt und mit den häufigsten aller Nen-
nungen insgesamt verglichen: bei den bis 40 jährigen TeilnehmerInnen14 wurde der 
Muṟukiya Tripuṭa Tāla bei je 50% mit Hasya Rāsa und Veera Rāsa empfunden, bei den 
über 40 jährigen15 zu 42,9% mit Veera Rāsa. Insgesamt wurde dieser Tāla zu 46,2% mit 
Veera Rāsa assoziiert. 
Dhruva Tāla wurde von den bis 40 Jährigen zu 33,3% mit Adbhuta Rāsa verbunden, ein 
noch höherer Prozentsatz (44,4%) gab andere Assoziationen an. Bei den über 40 Jähri-
gen wurde dieser Tāla zu je 23,8% mit Hasya, Veera, Raudra, Bhayanaka Rāsa und 
anderen Gefühlen assoziiert. Hier überwiegen mit insgesamt 33, 3% andere Assoziatio-
nen, mit 25,6% Adbhuta Rāsa. 
Eka Tāla erhielt von den bis 40 jährigen TeilnehmerInnen 33,3% der Bewertungen für 
Raudra Rāsa, bei den über 40 Jährigen überwogen andere Assoziationen mit 38,1%. 
                                                 
14 18 Personen. 
15 21 Personen. 
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Insgesamt wurden zu 33,3% andere Emotionen wahrgenommen, 23,1% wurden Hasya 
Rāsa, Veera Rāsa und Adbhuta Rāsa zugeteilt. 
Tripuṭa Tāla wurde von den bis 40 Jährigen zu 38,9% mit Karuna Rāsa empfunden, 
von den über 40 Jährigen gaben 38,1% andere Emotionen an, 33,3% Veera Rāsa. Der-
selbe Prozentsatz überwog insgesamt bei anderen Emotionen, 30,8% wurden Karuna 
Rāsa zugeordnet. 
Atanta Tāla erhielt von den bis 40 Jährigen 38,9% zu je Hasya Rāsa und Veera Rāsa, 
von den über 40 Jährigen 33,3% andere Assoziationen, 23,8% zu Veera Rāsa. Insge-
samt überwogen 30,8% in gleichen Teilen bei Veera Rāsa und anderen Assoziationen. 
d) Zuordnungen nach Geschlecht 
In weiterer Folge wurde eine Analyse der Zuordnungen nach Geschlecht der Teilneh-
merInnen vorgenommen, wobei die Anzahl männlicher Teilnehmer geringer war als die 
weiblicher Teilnehmerinnen.16 
Wie auch zuvor werden hier im Text wiederum nur die meisten Antworthäufigkeiten 
mit den häufigsten Nennungen insgesamt verglichen: 
Muṟukiya Tripuṭa Tāla wurde von 60% der Männer mit Veera Rāsa wahrgenommen 
sowie von 50% mit Hasya Rāsa, während 41,4% der Frauen Veera Rāsa ankreuzten, 
34,5% „Andere“, und 31% Hasya Rāsa. Insgesamt wurde dieser Tāla zu 46,2% mit 
Veera Rāsa assoziiert. 
Dhruva Tāla empfanden je 30% der Männer mit Sringara Rāsa und „Anderen“ sowie je 
20% mit Hasya Rāsa, Raudra Rāsa, Bhayanaka Rāsa und Adbhuta Rāsa. Frauen nah-
men dabei zu 34,5% „Andere“ wahr und zu 27,6% Adbhuta Rāsa.  
Dhruva Tala wurde insgesamt von 33,3% der TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfun-
den, von 25,6% mit Adbhuta Rāsa. 
                                                 
16 Von den insgesamt 39 Fragebögen waren 10 von Männern ausgefüllt worden und 29 von Frauen. 
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Eka Tāla wurde von 40% der Männer mit Karuna Rāsa und von 30% mit „Anderen“ 
wahrgenommen. Im Vergleich dazu wurde derselbe Tāla von 34,5% der Frauen mit 
„Andere“ und von 27,6% mit Hasya Rāsa empfunden. 
Eka Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfunden, je 
23,1% nahmen den Rhythmus mit Veera Rāsa, Adbhuta Rāsa und Hasya Rāsa wahr. 
Tripuṭa Tāla wurde von 50% der Männer mit Shanta Rāsa wahrgenommen, während 
Frauen zu je 34,5% „Andere“ und Karuna Rāsa spürten. 
Tripuṭa Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Andere“ empfun-
den, von 30,8% mit Karuna Rāsa. 
Atanta Tāla wurde von 50% der Männer mit „Anderen“ assoziiert, von 30% mit Shanta 
Rāsa, während 34,5% der Frauen Veera Rāsa wahrgenommen haben. 
Atanta Tāla wurde insgesamt von je 30,8% aller TeilnehmerInnen mit Veera Rāsa und 
„Anderen“ empfunden, von 28,2% mit Hasya Rāsa. 
e) Zuordnungen nach Herkunft 
Die nächste Unterscheidung wurde nach der Herkunft getroffen, wobei an der Studie 
vier Personen, die vor einigen Jahren von Kerala nach Wien migriert sind, teilgenom-
men haben. Die Tabellen 24 bis 28 zeigen die Verteilung der Häufigkeiten bei unter-
schiedlicher Herkunft. 
Die Personen aus dem Herkunftsland Kerala haben den Muṟukiya Tripuṭa Tāla zu je 
25% mit Hasya, Veera, Raudra und Shanta Rāsa assoziiert, insgesamt wurde dieser 
Tāla zu 46,2% mit Veera Rāsa assoziiert.  
Dhruva Tāla wurde von Personen aus Kerala zu 50% mit Karuna Rāsa wahrgenommen. 
Dhruva Tāla wurde insgesamt von 33,3% der TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfun-
den, von 25,6% mit Adbhuta Rāsa. 
Eka Tāla wurde von denselben Personen zu jeweils 50% mit Karuna Rāsa und Shanta 
Rāsa wahrgenommen. 
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Eka Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfunden, je 
23,1% nahmen den Rhythmus mit Veera Rāsa, Adbhuta Rāsa und Hasya Rāsa wahr. 
Tripuṭa Tāla wurde von den TeilnehmerInnen aus Kerala zu 75% mit Adbhuta Rāsa 
assoziiert.  
Tripuṭa Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Andere“ empfun-
den, von 30,8% mit Karuna Rāsa. 
Atanta Tāla wurde von Personen aus Kerala zu 50% mit Raudra Rāsa wahrgenommen, 
während derselbe Tāla insgesamt von je 30,8% aller TeilnehmerInnen mit Veera Rāsa 
und „Anderen“ empfunden wurde, von 28,2% mit Hasya Rāsa. 
f) Zuordnungen bei Musikpraxis 
Bei den Zuordnungen von Personen mit und ohne Musikpraxis haben vierundzwanzig 
Personen Musikpraxis angegeben. 
Muṟukiya Tripuṭa Tāla wurde von Personen mit Musikpraxis zu 45,8% mit Veera Rāsa 
empfunden, sowie von 41,7% mit Hasya Rāsa, während Personen ohne Musikpraxis 
den Tāla zu 46,7% mit Veera Rāsa assoziierten, und 40% mit „Anderen“. Insgesamt 
wurde dieser Tāla zu 46,2% mit Veera Rāsa assoziiert. 
Dhruva Tāla wurde von 37,5% der Personen mit Musikpraxis mit Bhayanaka Rāsa 
wahrgenommen und zu je 33,3% mit Adbhuta Rāsa und „Anderen“. 40% der Personen 
ohne Musikpraxis empfanden den Tāla mit Veera Rāsa, je 33,3% mit Raudra Rāsa und 
„Andere“. 
Dhruva Tāla wurde insgesamt von 33,3% der TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfun-
den, von 25,6% mit Adbhuta Rāsa. 
Eka Tāla wurde von je 37,5% aller Personen mit Musikpraxis mit Veera Rāsa und „An-
deren“ empfunden, von 33,3% aller Personen ohne Musikpraxis mit Bheebatsa Rāsa. 
Eka Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfunden, je 
23,1% nahmen den Rhythmus mit Veera Rāsa, Adbhuta Rāsa und Hasya Rāsa wahr. 
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Tripuṭa Tāla wurde von je 33,3% der Personen mit Musikpraxis mit Karuna Rāsa und 
Shanta Rāsa wahrgenommen, je 29,2% assoziierten mit Veera Rāsa und Raudra Rāsa, 
sowie „Andere“. 40% der Personen ohne Musikpraxis gaben „Andere“ an, 26,7% emp-
fanden Karuna Rāsa und je 20% Veera Rāsa und Adbhuta Rāsa. 
Tripuṭa Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Andere“ empfun-
den, von 30,8% mit Karuna Rāsa. 
Atanta Tāla wurde von 45,8% aller Personen mit Musikpraxis mit Hasya Rāsa wahrge-
nommen, 37,5% spürten Veera Rāsa und 29,2% Sringara Rāsa, während 53,3% der 
Personen ohne Musikpraxis „Andere“ nannten, sowie je 20% Veera Rāsa und Shanta 
Rāsa. 
Atanta Tāla wurde insgesamt von je 30,8% aller TeilnehmerInnen mit Veera Rāsa und 
„Anderen“ empfunden, von 28,2% mit Hasya Rāsa. 
g) Zuordnungen bei Kenntnissen indischer Musik 
In einem letzten Schritt wurden die Zuordnungen bei Personen mit und ohne Kenntnisse 
indischer Musik verglichen, wobei vierundzwanzig Personen Kenntnisse angegeben 
haben. 
Die Tabellen 34–38 veranschaulichen eine detaillierte Verteilung an Zuordnungen. 
Muṟukiya Tripuṭa Tāla wurde von 50% aller Personen mit Kenntnissen indischer Musik 
mit Veera Rāsa assoziiert, sowie von 33,3% mit Hasya Rāsa. Personen ohne Kenntnisse 
indischer Musik empfanden zu je 40% den Tāla mit Hasya Rāsa, Veera Rāsa und „An-
deren“. Insgesamt wurde dieser Tāla zu 46,2% mit Veera Rāsa assoziiert. 
Dhruva Tāla wurde von 33,3% der Personen mit Kenntnissen indischer Musik mit „An-
deren“ empfunden, von je 25% mit Bhayanaka Rāsa und Adbhuta Rasa. 46,7% der Per-
sonen ohne Kenntnisse indischer Musik nahmen Veera Rāsa wahr, 33,3% Raudra Rāsa 
und „Andere“. 
Dhruva Tāla wurde insgesamt von 33,3% der TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfun-
den, von 25,6% mit Adbhuta Rāsa. 
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Eka Tāla wurde von 33,3% der Personen mit Kenntnissen indischer Musik mit „Ande-
ren“ empfunden, von je 25% mit Veera Rāsa und Adbhuta Rāsa. Personen ohne Kennt-
nisse indischer Musik nahmen diesen Tāla zu 40% mit Bheebatsa Rāsa wahr sowie zu 
33,3% mit „Anderen“. 
Eka Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfun-
den, je 23,1% nahmen den Rhythmus mit Veera Rāsa, Adbhuta Rāsa und Hasya Rāsa 
wahr. 
Tripuṭa Tāla wurde von je 29,2% der Personen mit Kenntnissen indischer Musik mit 
Karuna Rāsa, Shanta Rāsa und „Anderen“ wahrgenommen, von 20,8% mit Adbhuta 
Rāsa und Raudra Rāsa. 40% der Personen ohne Kenntnisse indischer Musik assoziier-
ten mit jeweils Veera Rāsa und „Anderen“, 33,3% mit Karuna Rāsa. 
Tripuṭa Tāla wurde insgesamt von 33,3% aller TeilnehmerInnen mit „Andere“ empfun-
den, von 30,8% mit Karuna Rāsa. 
Atanta Tāla wurde von je 37,5% der Personen mit Kenntnissen indischer Musik mit 
Hasya Rāsa und Veera Rāsa empfunden, von je 25% mit Karuna Rāsa und „Andere“. 
40% der Personen ohne Musikpraxis nahmen „Andere“ wahr, 20% nahmen jeweils 
Veera Rāsa, Raudra Rāsa und Shanta Rāsa wahr. 
Dhruva Tāla wurde insgesamt von 33,3% der TeilnehmerInnen mit „Anderen“ empfun-
den, von 25,6% mit Adbhuta Rāsa. 
Letztlich werden noch die Assoziationen genannt, die von den Versuchspersonen als 
Zuordnungsmöglichkeiten („Andere“) wahrgenommen wurden: 
Muṟukiya Tripuṭa Tāḷa: Kampf, Aggression, Töten, Freude, Gleichmut, feierliche 
Stimmung, anstrengend, fordernd, Aufmarsch in den Kampf, Lebensfreude, Entspan-
nend, Schnelligkeit, Marschbegleitung, vorwärts Drängen, Beharrlichkeit, Ungeduld. 
Dhruva Tāla: „höher“ als Shanta, Stress, Hektik, Unruhe, Laufen, Aufregung, Gleich-
mut, Aufregung, Erleichterung, Kälte, den König anpreisen, alles dreht sich im Kreis, 
Mamas Geschrei, Anspannung, Balance, Entspannung. 
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Eka Tāla: Flucht, Stress, ausgeliefert sein, entspannend, Selbstüberschätzung, Hoff-
nung, Traurigkeit, Resignation, Aufregung, Nervosität, Leichtigkeit, Festtanz, Freude, 
Ausgeglichenheit, Verwirrung, Schwere, Hass, Blabla. 
Tripuṭa Tāla: Eitelkeit, Geiz, Arroganz, böse, Kälte, Stabilität, Sicherheit, glücklich, aufge-
regt erzählend, anklagend, rastlose Ruhe, Gemächlichkeit, Hast, über etwas lustig machen, 
Übermut, Unverhofft kommt oft, neutral, ritueller Umzug, Einladung Fest, Freude. 
Atanta Tāla: ehrlich, offen, Mut, treu, Zuversicht, cool, imponieren wollen, Freude, 
Vergnügen, Aufmarsch in den Kampf, entspannend, Freude, Spaß. 
Ergebnis der Studie: 
Die „Wiener Studie zur emotionalen Rhythmuswahrnehmung“ hat mit kritischem Be-
wusstsein in Bezug auf die Sinnfrage der durchgeführten Abstraktion rhythmischer 
Elemente aus dem künstlerisch-spirituellen Gesamtkontext des Kūṭiyāṭṭam folgende 
Tendenzen bei der Zuordnung spezifischer Tālas zu Rāsas gezeigt: Muṟukiya Tripuṭa 
Tāla (3,5 Matras) wurde von Personen aus Wien am häufigsten mit Veera Rāsa assozi-
iert, Dhruva Tāla (14 Matras) mit Adbhuta und „Anderen“, Eka Tāla (4 Matras) mit 
Hasya, Veera und Adbhuta Rāsa sowie „Anderen“, Tripuṭa Tāla (7 Matras) mit Karu-
na, und Atanta Tāla (14 Matras) mit Veera Rāsa als auch „Anderen“. 
Im Vergleich mit den Zuordnungen von Tabelle 24 zeigen diese Zuordnungstendenzen 
eine mangelnde Präsenz von Sringara, Raudra, Bhayanaka, Bhibatsa und Shanta Rāsa.  
Hier stellt sich abgesehen von Aspekten der Spielgeschwindigkeit die Frage, ob Personen 
der westlichen Kultur den (in diesem Fall hellen und metallischen) Klang einer Trommel 
grundsätzlich mit Sringara Rāsa in Verbindung bringen würden. Die Nennung anderer Va-
riablen nach dem Anhören der Tālas brachte Assoziationen wie „Aufmarsch in den 
Kampf“, „ritueller Umzug“, „Fest“, „Marschbegleitung“, was auf eine Prägung des westli-
chen Bewusstseins hinweist, in dem die Trommel seit langer Zeit eher als Kriegstrommel, 
als auch zur Unterstützung herrschaftlicher Versammlungen betrachtet wird.17 
                                                 
17 Siehe hierzu Hart, Mickey; Stevens, Jay; Liebermann, Fredric (1993): „Die magische Trommel. Eine 
Reise zu den Quellen des Rhythmus“: Goldmann Wilhelm GmbH. 
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Personen aus dem Herkunftsland Kerala weisen hingegen eine größere Häufigkeit bei der 
Zuordnung von Tālas zu Karuna und Shanta Rāsa auf. Eine Teilnehmerin nannte bei der 
Variable „Andere“ einen Zustand, den sie „höher als Shanta“ bezeichnete, was auf kulturell 
bedingte Differenzen in der Wahrnehmung von Emotionen hinweist, insbesondere auf eine 
erweiterte Fähigkeit zur Wahrnehmung transzendenter Empfindungen. Zusammenhänge 
zwischen Perkussion und Verehrung hinduistischer Gottheiten sind in Kerala besonders aus-
geprägt. Aus diesem Grunde stellt die Wahrnehmung von Sringara Rāsa im Sinne von 
„Bhakti“18 eine Norm, ja sogar eine Grundvoraussetzung für „wahrhaftiges“ Musizieren dar.  
Größere Übereinstimmungen zwischen den Zuordnungen von Kūṭiyāṭṭam PerformerIn-
nen und Personen aus Wien lässt sich bei Hasya Rāsa hervorgerufen durch Eka Tāla 
und Adbhuta Rāsa durch Eka Tāla und Dhruva Tāla feststellen. Auffällig ist die ver-
mehrte Zuordnung durch Wiener Personen von Muṟukiya Tripuṭa Tāla, Eka Tāla, Atan-
ta Tāla zu Veera Rāsa.  
Tripuṭa Tāla wurde im Gegensatz zu den Künstlern aus Kerala jedoch nie mit Raudra 
Rāsa und selten mit Sringara Rāsa und Bayanaka Rāsa assoziiert. 
Durch eine grobe Einteilung der Nennungen bei der Variable „Andere“ in „positive“ 
und „negative“ Aspekte hat Eka Tāla bei den Personen weitaus mehr „negative Aspek-
te“ hervorgerufen, Muṟukiya Tripuṭa Tāla und Tripuṭa Tāla produzierten eine Balance 
beider Ausprägungen, und Dhruva Tāla sowie Atanta Tāla wurden mit weitaus positi-
veren Aspekten wahrgenommen. 
Bei männlichen Teilnehmern ist die Tendenz einer verstärkten Wahrnehmung eines 
bestimmten Rāsa auffällig, während bei Frauen die Streuung auf mehrere Rāsas häufi-
ger zu beobachten ist. 
Personen, die zweimal an der Studie teilnahmen, wiesen sowohl auf den Einfluss der 
jeweiligen Tagesverfassung auf die Wahrnehmung der Rāsas hin, als auch auf die ver-
mehrte Fähigkeit und Sicherheit Tālas zu Rāsas, die ja zum Teil in unseren kulturell 
geprägten Grundgefühlen nicht bewusst sind, beim zweiten Experiment klarer und 
leichter zuordnen zu können.  
                                                 
18 „göttliche Hingabe“ (Anm.) 
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9.1 Verzeichnisse der Feldprotokolle 
9.1.1 Feldprotokolle 2004–2010 
 
2004 
FP 01: Erste Kontaktaufnahme mit Mrdangam Lehrer Kottayam Unnikrishnan:15.–16.7.04 
R.L.V. College of Music, Tripunithura. 
FP 1: Fahrt nach Kumily, Suche nach der Familie meines ersten (verstorbenen) Tablalehrers, 
Besuch eines Buchgeschäftes: 18.7.04, Kumily. 
FP 2: Beginn des Mrdangam Unterrichts bei Shyam Mohan (Sohn des verstorbenen Lehrers), 
Puja mit „offerings“ an Shiva, Ganesh und Ahnen, Trance der Witwe, erste Lektion Adi Ta-
lam:19.7.04, Kumily. 
FP 3: Lektion Khanda Chapu Tala, langes Warten auf den Unterricht: 21.7.04, Kumily. 
FP 4: Aufnahme (MIDI) von klassischen Rhythmen der Karnatischen Musik- Eka Tala- Khan-
da, Misra und Sangirna Jati- mit Shyam Mohan und Mrdangam Spieler M.K.RAJAN. Klassi-
sche karnatische Lieder in Eka Tala Khanda und Misra Jati zusätzlich von M. Binu (Flöte, 
Ghattam), A.A. Philip (Tablas) und J.Rajan (Kanjira – kleines Tambourin) begleitet: 22.7.04, 
Kumily. 
FP 5: Shiny, Tochter des verstorbenen Lehrers informiert mich über die Musiker der gestrigen 
Aufnahme: 23.7.04, Kumily. 
FP 6: Tabla Unterricht bei Manohar N. Keshkar, Rupak Tal: 2.8.04, Trivandrum. 
FP 7: weitere Unterrichtsstunde bei Manohar N. Keshkar, Tihais des Rupak Tal, Rhythmus 
Deepchandi: 2.8.04, Trivandrum. 
FP 7a: Aufnahmen mit Manohar N. Kehskar: Rupak Tal, Deepchandie Tal, Tewra Tal (Pakha-
vaj Stil) in (elektronischer) Begleitung von „lahyra master“ und „electronic tambura“: 6.8.04, 
Trivandrum. 
FP 8: Aufnahme gesprochener Talas (Misra, Khanda, Sangirna Jati Variationen) von Susheel 
Kumar (Mrdangam Lehrer, Ghattam Spieler) und R.Shyamakrishnan (Mrdangangist, Lehrer) 
am „Department of Music“ der „University of Kerala“: 7.8.04, Trivandrum. 
FP 9: Erste Tabla Lektion (Jhap Tal) in Manacaud bei K. Vijayakumar, Tabla Lehrer im Sri 
Chitira Music College (in der Nähe des East Ford, Trivandrum) und im St. Vincents Seminary: 
8.8.04 Trivandrum. 
FP 10: Weiterer Unterricht bei K. Vijayakumar (Choti Sawari): 9.8.04 Trivandrum, Manacaud. 
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FP 11: Aufnahmen gesprochener Talas mit Mrdangam Lehrer H. Venkitachalam am Sri Swati 
Thirunal Music College:13.8.04 Trivandrum. 
FP 12: Erster Besuch im Kerala Kalamandalam, Ersteindruck der verschiedenen Klassen, Ver-
weilen in der Mizhavu Klasse: 17.8.04 Cheruthuruthy. 
FP 13: Aufnahmen (Variationen von Khanda, Misra und Sangirna Jatis mit Kottayam Un-
nikrishnan am R.L.V. College of Music and Fine Arts, Informationen über die Ausbildung am 
College: 25.8.04, Tripunithura. 
FP 14: Onam Festival rund um den Kannakunnu Palast mit mehreren Bühnen. 
Diverse Aufnahmen (Theyyam, Pulligalli, Sarppam Thullal, Parayanthullal, Mudiyattam, Pullu-
vakudam, Mudiyettu): 31.8.04, Trivandrum. 
FP 15: Weitere Tabla Unterrichtsstunden bei K.Vijayakumar: 14.9.04, Trivandrum. 
FP 16: Erneuter Besuch von Kottayam Unnikrishnan am R.L.V. College of Music and Fine 
Arts: 27.9.04, Tripunithura. 
 
2005 
FP 17: Beginn des Mizhavu Unterrichts bei K. Eswaranunni am Kerala Kalamandalam, Initiati-
onsritual für das Spiel der Mizhavu, Informationen über die Kunst, erster Tala: Panchari Ta-
la:7.11.05, Cheruthuruthy. 
FP 18: Besuch der ersten Kutiyattam Performance (Stück Thoranayudham aus dem Ramayana) 
von SchülerInnen im Kuthambalam (Tempeltheater) des Kalamandalam:15.11.05, Cheruthu-
ruthy. 
FP 18a: Festival „Ascharyachoodamani Mahotsav“ im Vailoppilly Samskrithi Bhavan (neues 
Kulturzentrum im Stil der Maharajas) vom 29.11.05 bis zum 4.12. 05. Organisation von der 
„Sangeet Natak Akademi“ in New Delhi in Kooperation mit dem „Department of Culture, Go-
vernment of Kerala“ und dem Kootiyattam Zentrum „Margi“ aus Thiruvananthapuram (Tri-
vandrum). Dokumentation (Fotos, MD) von „Surpanakhankam“, gespielt von Kalamandalam 
KünstlerInnen: 29.11.05, Trivandrum. 
FP 19: im Mizhavu Kalari am Kalamandalam, Unterricht des Talas „Murkiya Triputa“ bei K. 
Eswaranunni. Abends: Schüler des Kutiyattam „Departments“ im Kuthambalam (Tempelthea-
ter) des Kalamandalam führten das Stück „Yathayuwadham“ aus dem Ramayana auf. Doku-
mentation (Fotos, MD): 5.12.05, Cheruthuruthy. 
FP 20: im Kalari mit Zweitlehrer K. Achuthanandan diverse Übungen und Wiederholungen von 
Talas sowie hineingespielte Verzierungen mit K. Eswaranunni, abendliches Zusehen der Be-
spannungsmethode: 6.12.05, Cheruthuruthy. 
FP 21: Praxis im Kalari, Studenten lernen aus Heften: 7.12.05, Cheruthuruthy. 
FP 22: Praxis im Kalari, Gespräch mit „Senior Student“ Sajith über Häute für die Mizhavu und 
Rasas: 8.12.05, Cheruthuruthy. 
FP 23: Praxis im Kalari- Vidushaka Eka Tala: 9.12.05, Cheruthuruthy. 
FP 24: Praxis im Kalari, Gespräche mit K. Eswaranunni über seine Kasten Identität und über 
diverse Talas, die im Kutiyattam gebräuchlich sind: 13.12.05, Cheruthuruthy. 
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FP 25: Beginn eines mehrtägigen Festivals („Platinum Jubilee“) anlässlich des 75jährigen Be-
stehens der Institution Kerala Kalamandalam. Dokumentation (Fotos, MD): 25.12.05, Cheruthu-
ruthy. 
FP 25a: Gespräche mit Kottayam Unnikrishnan über „Tala“ als Begriff, Zuordnungen zu Ra-
sas, Entstehungsmythe der Mrdangam: 29.12.05: Kottayam. 
FP 26: Wir begleiteten K. Eswaranunni in sein Heimatdorf Manampatta. Im Dorftempel, in 
dem seine Familie nach wie vor arbeitet, fand das jährliche Fest „Talapoli“ statt. Chakyar 
Koothu mit K. Eswaranunni, Gespräche über sein Leben: 26.12.05, Manampatta. 
 
2006 
FP 27: Besuch im Haus von K. Eswaranunni, Information detaillierter Bezeichnungen bezüg-
lich der Mizhavu und orchestralen Kunstformen in Malayalam: 2.1.06, Cheruthuruthy. 
FP 28: Namen und Ausbildungsgrad der Mitschüler im Mizhavu Department des Kerala Kala-
mandalam: 3.1.06, Cheruthuruthy. 
FP 29: Besuch des einwöchigen Kutiyattam Festivals „Kutiyattam Mahotsavam“ präsentiert 
vom Ammanur Chachu Chakyar Smaraka Gurukulam. Soloperformance „Sugriva’s Purappad“, 
dargestellt von Pothiyil Renjith Chakyar: 6.1.06, Irinjalakuda, Natanakairali. 
FP 30: Besuch des Kutiyattam Festivals „Kutiyattam Mahotsavam“. Aufführung „Nirvaha-
nam“, Vorgeschichte über Bali aus dem Drama „Balivadham“, gespielt von Sooraj Nambiar: 
7.1.06, Irinjalakuda, Natanakairali. 
FP 31: Studium Beginn des Vidushaka Eka Talas im Mizhavu Kalari des Kerala Kalamanda-
lam, Historisches über die Mizhavu von K. Eswaranunni: 9.1.06, Cheruthuruthy. 
FP 32: Studium des Triputa Tala im Mizhavu Kalari: 11.1.06, Cheruthuruthy. 
FP 32a: Studium Schlussvariation des Vidushaka Eka Tala im Mizhavu Kalari am 
K.Kalamandalam: 11.1.06, Cheruthuruthy. 
FP 33: Besuch des Unterrichts der Kutiyattam Schülerinnen im Kuthambalam des K. Kalaman-
dalam. Lehrerinnen: K.Shylaja, K.Girija und Margi Sathi:11.1.06, Cheruthuruthy. 
FP 34: Besuch des Kutiyattam Festivals „Kutiyattam Mahotsavam“. Aufführung „Vikramorvas-
heeyam“ mit drei Charakteren (Sutradharan, Pururavas, Urvashi):12.1.06, Irinjalakuda, Natana 
Kairali. 
FP 35: Zu Besuch beim Sekretär des „International Centre for Kutiyattam“, Mr. K.P. Achuthan. 
Information über Schulprojekte und neue Publikationen über Kutiyattam: 13.1.06, Tripunithura. 
FP 36: Besuch des Seminars „International Seminar on Kutiyattam & Asian Theatre Traditions“ 
statt, mit der Unterstützung des „Unesco/Japan Funds-In- Trust“, dem „Ministry of Culture, 
Government of India“ und „Margi“ aus Trivandrum. Vorträge von B.M.Sullivan, Paulose, Nair, 
G.Venu, A.Madhava, M.Madhu: 14.1.06, Trivandrum, Vailoppilly Samskrithi Bhavan. 
FP 37: Zweiter Seminartag. Vorträge von H.Moser, M.Sathi, P.K. Nambiar, H. Nambiar, U. 
Nangiar, V. Johan, C.Jayanti: 15.1.06, Trivandrum, Vailoppilly Samskriti Bhavan. 
FP 38: Zweiter Seminartag, Abendprogramm: Nangiar Kuttu (“Kamsavadham“) mit U.Nangiar, 
Kutiyattam (“Subhadra-Dhananjayam, Akt II“) mit Margi Artists: 15.1.06, Trivandrum, Vai-
loppilly Samskriti Bhavan. 
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FP 39: Besuch der Kutiyattam Aufführung „Yathayuvadham“ mit StudentInnen des Kutiyattam 
Instituts am K. Kalamandalam im Theatersaal der Kerala Sangeeta Nataka Akademi: 16.1.06, 
Thrissur. 
FP 40: Studium des Eka Tala im Mizhavu Kalari des K. Kalamandalam, Spezialausdrücke für 
Wechselspiel Mizhavu und DarstellerInnen: 18.1.06, Cheruthuruthy. 
FP 41: Studium des Atanta Tala, agressive Stimmung des Lehrers im Mizhavu Kalari des K. 
Kalamandalam: 19.1.06, Cheruthuruthy. 
FP 42: Tagebucheintragungen, Fahrt nach Shornur (Materialversand nach Österreich), Besuch 
der Bibliothek der Sangeeta Nataka Akademi in Thrissur: 20.1.06, Cheruthuruthy, Thrissur. 
FP 43: Studium des Dhruva Tala im Mizhavu Kalari des K. Kalamandalam: 23.1.06, Cheruthu-
ruthy. 
FP 44: Teilnahme an der Eröffnung einer neu gebauten Tempelhalle beim Haustempel meines 
Lehrers, dem Tempel „Taalapooli“ in Manampatta. Prozession, Ehrung des Lehrers, Centa Ty-
ambaka: 29.1.06, Manampatta. 
FP 45: Aufnahme der Mizhavu Talas im Haus von Lehrer K.Eswaranunni: 30.1.06, Cheruthu-
ruthy. 
FP 46: Aufnahme von Suladi Talas der karnatischen Musik mit Kottayam Unnikrishnan 
(Mrdangam, Ghattam), Erklärung der Spielweise von Suladi Talas: 31.1.06, Kottayam. 
FP 47: Besuch des Department of Music der Kerala University. Informationen über Ausbil-
dungsmöglichkeit: 26.7.06, Trivandrum. 
FP 48: Besuch des Sri Swathi Thirunal College of Music, Informationen über den „status quo“ 
der StudentInnen. Besuch bei Manju Vijayakumar, Kurzinformation über private Musikinstitu-
tionen. Kurzbesuch einer Kutiyattam Performance im Margi Theatre: 28.7.06, Trivandrum. 
FP 49: Ankunft in Cheruthuruthy, abendlicher Besuch der Mizhavu Schüler im Kalamandalam, 
Traum: 29.7.06, Cheruthuruthy. 
FP 50: Gedenkfeier anlässlich des 26. Todestages von Guru Rama Chakyar. Abends Chakyar 
Kuthu Performance im Koothambalam des Kerala Kalamandalam: 30.7.06, Cheruthuruthy. 
FP 51: Erstes Sadakam um 4 Uhr 30 morgens im Kalari des Mizhavu Departments. Registrie-
rung im Büro, abends Chakyar Koothu Performance: 1.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 52: Praxis im Kalari- Eka Tala und neues 14 schlägiges „pattern“: 3.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 53: Praxis im Kalari – Murkiya Triputa Tala, Wiederholung des gestrigen „pattern“. Alinas 
erste Kutiyattam Privatstunde bei Magi Sathi: 4.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 54: Interview mit P.K.K. Nambiar, Übersetzungshilfe von dessen Tochter C.K. Jayanthi. 
Interview aufgenommen auf MD, später von Mr. Kaladharan übersetzt: 6.8.06, Lakkadi. 
FP 55: Morgendliches Sadakam, vormittägliche Praxis im Kalari (Schlag „tu“), nachmittägli-
cher Besuch der Kalamandalam Bibliothek, abends nächster Kutiyattam Unterricht meiner 
Tochter: 7.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 56: Praxis im Kalari: neuer Ennam (Weg) für den Eka Tala. Besuch und Interview (auf 
MD) bei Ashan K. Eswaranunni, Informationen über weitere Kutiyattam Zentren in Kerala: 
8.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 57: Praxis im Kalari: Vidushaka Kriya: 11.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 58: Besuch des C.M. Government Music College, Gespräche mit Mrdangam Lehrer Cherte-
lai S. Dinesh: 14.8.06, Palakkad. 
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FP 58a: Kutiyattam Unterricht bei Margi Sathi, Informationen über die Sanskrit Slokas im Ku-
tiyattam: 15.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 59: Interview mit Mr. Vasudevan Namputirippad: 16.8.06, Killigmangalam. 
FP 60: Gespräch mit Naranayan Nambiar über die Mizhavu: 18.8.06, Irinjalakuda. 
FP 61: Praxis im Kalari -Mizhavuocchappeduthuka: 23.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 62: Praxis im Kalari – Mutaip- eine rhythmische Phrase, die in den Eka Tala hineingespielt 
wird. Nachmittags Fahrt in die Bibliothek des Musik Colleges nach Palakkad: 24.8.06, Che-
ruthuruthy. 
FP 63: Gespräche mit L.S. Rajagopalan: 26.8.06, Thrissur. 
FP 64: Praxis im Kalari – Tikataka Parakkayu. Abends Aufnahme (MD) des Sloka über die 24 
Mudras und „Tarehakimta“ bei Margi Sathi: 28.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 65: Letzter Unterrichtstag im Kalari: 29.8.06, Cheruthuruthy. 
FP 66: Gespräche mit Hareesh Nambiar, Sohn von P.K.K. Nambiar: 30.8.06, Trivandrum. 
FP 67: Besuch von Kottayam Unnikrishnan im Surabhi Guest House, Skizze mit Bezeichnun-
gen für die Körperteile der Mrdangam: 30.8.06, Trivandrum. 
 
2007 
FP 68: Gespräche mit Hareesh Nambiar, Ausfüllen der „Tala Chart“ mit Margi Usha: 5.2.07, 
Trivandrum. 
FP 69: Besuch der Lehrer Kottayam Unnikrishnan, Vypeen Sathish und Venkitachalam am Sri 
Swathi Thirunal College of Music, Scheitern der „Tala Chart“: 6.2.07, Trivandrum. 
FP 70: Gespräche mit Manju über Talas und Bhavas: 6.2.07, Trivandrum. 
FP 71: Besuch des Kalari am Mizhavu Department, Kalamandalam. Abends: Chakyar Koothu 
von K. Eswaranunni und K. Sajith Vijayan im Kuttiankavu Tempel in Athani. Dokumentation 
(MD): 7.2.07, Cheruthuruthy. 
FP 72: „Award Celebration“ im Kalamandalam, abends Nangiar Koothu Performance „Tshedi-
purrapad“. Dokumentation (Fotos): 8.2.07, Cheruthuruthy. 
FP 73: Centa Melam, dann Mizhavu Tyambaka mit K.Eswaranunni, K. Achuthanandan, K. 
Sajith, K. Anup und einem Ilathalam Spieler im Sri Minkulati Bhagavati Ksetram. Dokumenta-
tion (Fotos, MD): 9.2.07, Paracheri.  
FP 74: Beobachtung des praktischen Kutiyattam Unterrichts für Mädchen, Konfrontation der 
Lehrerinnen und Ashan K. Eswaranunni mit dem Fragebogen: 12.2.07, Cheruthuruthy. 
FP 75: Ausfüllen des Fragebogens mit Lehrern und Senior Students im Mizhavu Kalari: 
13.2.07, Cheruthuruthy. 
FP 76: Gespräche über Goshdi und weitere inhaltliche Informationen zu Slokas von K. Sajith 
Vijayan (von mir eingeladen über den Verein METIS zur Teilnahme am Projekt „Kutiyattam 
aus Kerala. Ancient Tradition in Transition): 11.4.07, St. Andrä-Wördern (NÖ). 
FP 77: Inhaltliche Informationen zu den aufgenommenen Liedern der Carnatic Music, gesun-
gen von Shyam Mohan (Kumily) von K.Sajith: 23.4.07, St. Andrä-Wördern. 
FP 78: Informationen über Centa Trommel und Sticks: 24.4.07, St. Andrä-Wördern. 
FP 79: Informationen über Schlangenverehrung, Mudiyattam und Pulligalli: 25.4.07, St. Andrä-
Wördern. 
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FP 80: Vorbereitung auf die Performance mit K.Sajith: Vayikkal Kriya notiert: 2.5.07, 
St.Andrä-Wördern. 
FP 81: Vorbereitung auf den Vortrag über die Mizhavu am Institut für Musikwissenschaft mit 
K. Sajith: 7.5.07, St.Andrä-Wördern. 
FP 82: Praktisches Üben für die Performance „Putanamoksham“: 8.5.07, Königstetten. 
FP 83: Informationen über Ragas im Kutiyattam von K.Sajith: 9.5.07, St.Andrä-Wördern. 
FP 84: Notation des detaillierten Ablaufs für „Putanamoksham“, Aufnahme der drei Slokas – 
gesungen von Heike Moser, Probedurchlauf im Lalish Theater, Wien: 10.5.07, St.Andrä-
Wördern. 
FP 85: Performance „Putanamoksham“ im Lalish Theater mit Heike Moser, K. Sajith Vijayan 
und Karin Bindu: 11.5.07, Wien. 
FP 85a: Ergänzung der Auflistung der wichtigsten Kutiyattam DarstellerInnen von K. Sa-
jith:14.5.07, St.Andrä-Wördern. 
FP 85 b: Mail von K.Eswaranunni über Stundenplanvorbereitungen für die M.A. Klassen, so-
wie über die Entwicklung einer neuen Kunstform für die Mizhavu: „Mizhavil Panchaarime-
lam“, bei der 13 Musiker auf der Bühne stehen. Wurde von seinem Lehrer gesegnet: 9.10.07, 
St.Andrä-Wördern. 
FP 86: Gespräche mit Jazz Saxofonistin Edith Lettner über gerade und ungerade Rhythmen: 
6.11.07, Wien. 
FP 87: Telefonat mit Dr. Erika Neuber: 7.11.07, Wien. 
FP 88: Interview (MD) mit Tabla Spieler und Marimbaphonist Thomas Nawratil, Informatio-
nen über die Edakka Trommel: 21.11.07, Enzersfeld (NÖ). 
FP 89: Interview (MD) mit Mrdangamspieler Mag. Florian Gruber: 27.12.07, Wien. 
 
2008 
FP 90: Mail von Hareesh Nambiar, der nun im Mani Madhava Chakyar Gurukulam Mizhavu 
unterrichtet, sein Vater P.K.N. Nambiar erhielt von der indischen Regierung den Preis „Pad-
mashri Award“: 8.4.08, St.Andrä-Wördern. 




FP 92: Mail von Hareesh Nambiar über eine Dokumentation über das Kutiyattam Zentrum Ma-
ni Madhava Chakyar in Kooperation mit der Regierung Keralas: 7.2.09, St.Andrä. 
FP 92a: Mail von K. Sajith Vijayan, vier neue Mizhavu Studenten sind eingetroffen, insgesamt 
sind es nun 15 Studenten: 16.10.09, St.Andrä-Wördern. 
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2010 
FP 92b: Mail von K. Sajith Vijayan über die bevorstehende Hochzeit von K. Eswaranunnis 
älterer Tochter: 20.1.10, St.Andrä-Wördern. 
FP 93: Literaturrecherche am Department of Music and Fine Arts, North Campus, Delhi Uni-
versity, Besuch und Literaturrecherche an der Sangeet Natak Akademi Delhi, Erwerb einer CD 
zum Forschungsthema: 22.3., 23.3.2010, Delhi. 
FP 93 a: Besuch des Kutiyattam Kendra und Margi: 25.3.2010, Trivandrum. 
FP 93 b: Besuch im Büro des Kalamandalam, Bucherwerb, Literaturrecherche in der Bibliothek 
am Campus: 29.3.- 31.3.2010, Cheruthuruthy. 
FP 94: Aufnahme Mizhavu Thyampaka (Digicam) und Nangiar Kuthu (Fotos, Wave) mit K. 
Artists im Gayatri Kalierna Mandapam, Nähe Tali Tempel: 1.4.10, Calicut. 
FP 95: Mit K. Sajith Vijayan über Lehrinhalt Mizhavu: 4.4.10, Netissery, Thrissur 
FP 96: Gespräche mit K. Sajith Vijayan über Improvisation der Etakka: 5.4.10, Netissery, 
Thrissur. 
FP 97: Tonaufnahme, Filmdokument Mizhavu Talas mit K. Eswaranunni, 6.4.10, Cheruthu-
ruthy. 
FP 98: Gespräche mit K. Sajith Vijayan über Töne der Mizhavu und Buch von P.K.N. Nambiar, 
Mizhavu Thyambaka, 7.4.10, Netissery, Thrissur. 
FP 99: Gespräche mit K. Sajith Vijayan über Mizhavu Schüler und Anrede, 8.4.10, Netissery, 
Thrissur. 
FP 100: K.Sajith Vijayan: drei neue Mizhavu Studenten im Mizhavu Kalari. E-Mail vom 
9.6.2010. 
FP 101: K.Sajith Vijayan über ein bevorstehendes 3 Tagesfestival am Kalamandalam, Besuch 
frisch verheirateter Paare: Sree Divya (Tochter von K. Eswaranunni) & Manesh/ Reevathi 
(Tochter von Margi Sathi) & Narayanan. Vizekanzler des K.Kalamandalam (Dr. Paulose) hat 
gekündigt. E-Mail vom 6.7.2010. 
FP 102: K.Sajith Vijayan: bei 15 tägigem Kutiyattam Festival: erstmals führten Mizhavu Stu-
denten Padakam (Erzählform) auf der Bühne auf, bevorstehende Buchpublikation „Mizhavoli“, 
geschrieben von K. Eswaranunni, E-Mail vom 12.8.2010. 
 
2011 
FP 103: Paket von K.Sajith Vijayan mit Buch „Mizhavoli“ und geschriebenen Vaittaris (Silben) 
in Malayalam Buchstaben, 21.2.2011. 
FP 104: Sajith Vijayan: 2 Studenten im 8. Standard, 3 im 9., 4 im 10. Standard, einer in der +1 
Klasse, 4 Master „degree“ Studenten (Rahul, Shivan, Abijosh, Vibin). Insgesamt 14 in der Klas-
se. E-Mail vom 1.3.2011. 
FP 105: Sajith muss aus dem Raum der Abhyasakuttis ausziehen, Ashan wirft ihm und einem 
weiteren Mizhavu Lehrer (Danarajan) vor, sich wie „große Ashans“ aufzuführen- muss schein-
bar wieder seine Position unter Beweis stellen. Übersiedelung in Raum mit zwei anderen Leh-
rern. E-Mail vom 24.6.2011. 
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FP 106: Sajith führte erstmals Thayambaka auf, es war eher eine spontane Aktion, mit der er 
spieltechnisch nicht ganz zufrieden war, Ashan jedoch schon. Sajith ist nun motiviert mehr über 
Thayambaka zu lernen. E- Mail vom 5.10.2011. 
 
2012 
FP 104: Sajith Vijayan: Viele Progamme für alle Kutiyattam KünstlerInnen in Nord- und Süd-
kerala, keine jedoch am Kerala Kalamandalam direkt. Private Programme stellen finanzielle 
Ressourcen für die KünstlerInnen dar, Sajith bietet seit neuestem auch Padakams (Erzählen von 
Purana Geschichten) an, erhält dafür viele Aufträge. Ashans Tochter Sri Divya ist schwanger. 
Am Mizhavu Department gibt es derzeit 6 Studenten im 8. Standard, 2 im 9.Standard, 3 im 10. 
Standard, +1: 1 Student, +2: 1 Student, im ersten Jahr für das Master Degree gibt es keinen Stu-
denten, im 2. M.P.A. Jahr einen Studenten und im letzten M.P.A. Jahr einen Studenten. Insge-
samt 17 Studenten, zwei permanente Lehrer und zwei temporäre Lehrer. E-Mail vom 2.3.2012. 
9.2 Verzeichnis der Interviews 
Interview 1 mit P.K. Narayanan Nambiar (Miḻāvu Maestro), Guru von K. Eswaranunni, pensi-
onierter Lehrer am Kerala Kalamandalam. Lakkadi, Palakkad District, Kerala, 06.08.06. 
Transkription: V. Kaladharan am Kerala Kalamandalam: 22.10.2006. 
Interview 2 mit „Panivada Rathnam“ Kalamandalam Eswaranunni 
Vorstand und Lehrer des Miḻāvu Institutes im Kerala Kalamandalam. 
Cheruthuruthy, Thrissur District, Kerala, 08.08.06. 
Interview 3 mit Vasudevan Namputirippad 
Tourmanager und Koordinator im Kerala Kalamandalam von 1956 bis 1985. 
Killimangalam, Thrissur District, Kerala, 16.08.06. 
Interview 4 mit Mag.ª Isabella Farkasch 
Bühnenbild, Stilberatung, Trainerin, Numerologin, Innerwise Therapeutin. 
Klosterneuburg, Österreich, 06.11.07. 
Interview 5 mit Thomas Nawratil 
Multiinstrumentalist (Tablas, Mbira, Marimba, Darabouka u.a.) und Komponist. 
Enzersfeld, Österreich, 21.11.07. 
Interview 6 mit Mag. Florian Gruber 
Kultur-und Sozialanthropologe, Mrdangamspieler. 
Wien, Österreich, 27.12.07. 
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9.3 Verzeichnisse der Hörbeispiele 
9.3.1 CD 1 
Hörbeispiel 1: Adi Tāla + Variations by Master K.J.K. Thomas. Kumily, 05/1994 © K.J.K. 
Thomas 
Hörbeispiel 2: /3/4!# (Miḻāvoccappeṭuttal) by K. Eswaranunni. Che-
ruthuruthy, 06.04.2010, © Karin Bindu  
Hörbeispiel 3: Akitta Songs, Naṅṅyār Kūttu Arrangetam by Kalamandalam female students, 
12.03.2007, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 4: Centa in Theyyam by Kalasamithi Kozhikode. Trivandrum, 08.2004, © Karin 
Bindu 
Hörbeispiel 5: Eka Tāla Chaturasra Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 31.01.2006, © 
Karin Bindu 
Hörbeispiel 6: Dhruva Tāla Tisra Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 31.01.2006, © 
Karin Bindu 
Hörbeispiel 7: Dhruva Tāla Chaturasra Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 
31.01.2006, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 8: Dhruva Tāla Khanda Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 31.01.2006, © 
Karin Bindu 
Hörbeispiel 9: Dhruva Tāla Misra Jāti by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 31.01.2006, © 
Karin Bindu 
Hörbeispiel 10: Dhruva Tāla Sangirna Jāti, Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 31.01.2006, © 
Karin Bindu 
Hörbeispiel 11: Eka Tāla Khanda Jāti, Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 31.01.2006, © Ka-
rin Bindu 
Hörbeispiel 12: Adi Tāla by K.J.K.Thomas & Shyam Mohan. Kumily, 05/1994,  
© K. J. Thomas 
Hörbeispiel 13: Faran by Kottayam Unnikrishnan. Kottayam, 31.01.06, 
© Karin Bindu 
Hörbeispiel 14: Eka Tāla Sangirna Jati by M.K. Rajan. Kumily, 22.07.2004, 
© Karin Bindu 
Hörbeispiel 15: 	$% 
&' Paṇcāri Tāḷam by Karin Bindu. St.Andrä, 25.07.2012, 
© Karin Bindu 
Hörbeispiel 16: 	$% 
&' ()' Paṇcāri Tāḷam, Eṇṇam by Karin Bindu. 
St.Andrä, 25.7.2012, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 17: Vayttāri aus dem Interview mit K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 08.08.2006, © 
Karin Bindu 
Hörbeispiel 18: „Ta“, „Tu“by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 06.04.2010, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 19: *
	! 
&' Tripuṭa Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 
30.01.2006, © Karin Bindu 
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Hörbeispiel 20: +!, 
&' Aṭanta Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 
30.01.2006, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 21: *- 
&' Dhruva Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 
30.01.2006, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 22: 5 
&' Lakṣmi Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 
30.01.2006, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 23:  *
	! 
&' Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam by K. Eswaranunni. 
Cheruthuruthy, 30.01.2006, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 24: . 
&' Ēka Tāḷam by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 30.01.2006, © 
Karin Bindu 
Hörbeispiel 25: 12 .
&' Vidūṣakan Ēkatāḷam by K. Eswaranunni. 
Cheruthuruthy, 30.01.2006, © Karin Bindu 
Hörbeispiel 26: „Ta“, „Tu“by K. Eswaranunni. Cheruthuruthy, 06.04.2010, 
© Karin Bindu 
Hörbeispiel 27: +6൦ Abhivādiyam by Margi Sathi. Cheruthuruthy: 28.08.2006, © 
K. Bindu 
Hörbeispiel 28: /3/4!# Miḻāvoccappeṭuttal by K. Sajith Vijayan. 
Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
Hörbeispiel 29: "# Vāyikkal by K. Sajith Vijayan. Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
Hörbeispiel 30: Śamkhu, Kuḻitālam und Miḻāvu by K. Sajith Vijayan, Karin Bindu. Wien: 
11.05.2007 © K. Bindu 
Hörbeispiel 31: +6൦ Abhivādiyam im Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam by K. Sajith Vi-
jayan. Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
Hörbeispiel 32: 6൦ Sabhānirīkṣaṇam by K. Sajith Vijayan. Wien: 
11.05.2007, © K. Bindu 
Hörbeispiel 33: 5	# /
# Kamalaparivarttanattil toḻal 
by K. Sajith Vijayan. Wien: 11.05.2007, © K. Bindu 
Hörbeispiel 34: *	൦ Pravēśikam mit K. Sajith Vijayan. Wien: 11.5.2007, © K. 
Bindu 
Hörbeispiel 35: /%58,!"# Colluntinaṭakkal by K. Sajith Vijayan. Wien: 
11.05.2007, © K. Bindu 
Hörbeispiel 36:„Vasatām Gōkulē Teṣām“ by Heike Moser. Wien: 10.05.2007,  
© K. Bindu 
Hörbeispiel 37: „Kṛṣṇas Tu Tat“ by Heike Moser. Wien: 10.05.2007, 
© K. Bindu 
Hörbeispiel 38: „Sā Vimukta“ by Heike Moser. Wien: 10.05.2007, 
© K. Bindu 
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Hörbeispiel 39: !"# Kuttumudikkal by K. Sajith Vijayan. Wien: 11.05.2007, 
© K. Bindu 
9.3.2 CD 2 
Hörbeispiel 40, Track 1–3: Interview 1 mit P.K. Narayanan Nambiar (Miḻāvu Maestro). Lak-
kadi, Palakkad District, Kerala, 06.08.06, © K. Bindu 
9.3.3 CD 3 
Hörbeispiel 41, Track 1–4: Interview 2 mit „Panivada Rathnam“ Kalamandalam Eswaranunni. 
Cheruthuruthy, Thrissur District, Kerala, 08.08.06, © K. Bindu 
9.4 Urlographie 



















                                                 
1 Stand: 21.7.2010. 
2 Stand: 20.9.2010. 
3 Stand: 20.9.2010. 
4 Stand: 11.12.2011. 
5 Stand: 22.5.2012. 
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9.5.1 Video CD 
INTERNATIONAL CENTRE FOR KUTIYATTAM 
2006: Introducing kūṭiyaṭṭam. Artist: Margi Madhu. Direction Dr. K.G. Paulose. Tripunithura: 
International Centre for Kutiyattam. 
INVIS MULTIMEDIA 
2003a: Kathakali. Kalyanasougandhikam. Margi Theatre. Thiruvananthapuram: Invis Infotech 
Pvt.Ltd. 
2003b: Kutiyattam. Kailasodharanam.Kalamandalam Sivan Namboodiri. Thiruvananthapuram: 
Invis Infotech Pvt.Ltd. 
2003c: Melam. Thimila, Mizhavu& Edakka. Margi Mohanan. Thiruvananthapuram: Invis Info-
tech Pvt.Ltd. 
                                                 
6 Stand: 26.7.2010. 
7 Stand: 30.7.2010. 
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2003d: Mizhavu Thayambaka. The Divine Sonata. P.K.Narayanan Nambiar. Thiruvananthapu-
ram: Invis Infotech Pvt.Ltd. 
2003e: Nangiarkoothu: Kamsa Vadham. Margi Sathi. Thiruvananthapuram: Invis Infotech Pvt. 
Ltd. 
2003f: Ottan Thullal. Garuda Garva Bhangam. Kalamandalam Geethanandan. Thiruvanantha-
puram: Invis Infotech Pvt. Ltd. 
2007a: Rhapsody of Beats. Percussion instruments of Kerala. In association with Kerala Tou-
rism. Thiruvananthapuram: Invis Multimedia. 
2007 b: Kutiyattam Balivadham. Thiruvananthapuram: Invis Multimedia. 
KOSMIC MUSIC 
2000: Pancharimelam. Pramani. Vadiyakalaratnam Cheranellur Sankarankutty Marar. Chen-
nai: Kosmic Music Pvt. Ltd. 
M.C. AUDIOS & VIDEOS 
2009: Njeralath Ramapothuval. Sopanasangeetham. Mp3. Irinjalakuda: M.C. Audios & Videos. 
NATANA KAIRALI 
2003: Sakuntala. The Abhijnana Sakuntalam of Mahakavi Kalidasa. For the first time in Kutiy-
attam Sanskrit Theatre. Directio: G. Venu. Irinjalakuda: Natana Kairali. 
SANGEET NATAK AKADEMI 
2002: Mani Madhava Chakyar. The Master at work. Compiled By: K.N. Panikkar. New Delhi: 
Sangeet Natak Akademi. 
9.5.2 Audio CD 
EDGE MUSIC 
1979/1981: ravi shankar homage to mahatma gandhi. Hamburg: Deutsche Grammophon 
GmbH. 
GEETHA, G. 
2003: Laya Tharangam. Classical Instrumental. Mridangam. T.V. Gopalakrishnan, Thiruvarur 
Bakthavatsalam. Chennai: Super Audio (Madras Pvt. Ltd.). 
JUBILEE AUDIOS 
2003: Nadaswaram. Calicut: P & C Stanley. K.J., Jubilee Audios. 
MANORAMA MUSIC 
2004a: Swathi Murali. Compositions of Swathi Thirunal in Flute by Kudamaloor Janardanan. 
Kochi: Manorama Music. 
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2004b: Ohm. Vol.1, Vol.2. Traditional Sanskrit Slokas. Rendered by Kavalam Sreekumar & 
Radhika Thilak. Kochi: Manorama Music. 
2005: Madhava Murali. Compositions on Lord Krishna in Flute by Kudamaloor Janardanan. 
Kochi: Manorama Music. 
2008: Gokula Murali. Evergreen Krishna Kritis in Flute by Kudamaloor Janardanan. Kochi: 
Manorama Music. 
SAGAR 
2000: Jalatharangam. Carnatic Classical – Instrumental. Kalaimamani Anayampathi S. Ganes-
han. Bangalore: Sangeet Sagar. 
9.5.3 MC 
ABIRAMI MAGIC SERIES 
2000: Entharo Mahanu Bhavulu. Jalatarangam. „Kalaimaani“ Anayampatti S. Ganesan. 
Chennai: Abirami Recording Company. 
BARATH SANGEET 
1997: Thyagaraja Krithis Vol.3. Seethamma (Selected Kritis). B Dr. K.J. Jesudhas. Chennai: 
Bharath Sangeeth of Jesudass Media Private Ltd. 
BMG Crescendo 
1997: Thyagaraja Krithis (Selected Krithis). Vol.4. By Padmasree Dr. K.J. Jesudas.Mumbai: 
Tharangini. 
INRECO 
1993: Sri Chembai Vaidyanantha Bagavathar. Carnatic Vocal (Classical Live Concert). 
Madras: The Indian Record MFG.CO.LTD.INDIA. 
KALAIVANI 
Music for Ever.Vol.1. Flute. Kudamaloor Janardanan. Trivandrum: Kalaivani- The soul of Mu-
sic. 
KOSMIC MUSIC 
2002: Rhythm ecstasy. Kalaimamani Thiruvarur Bakthavathsalam. Chennai: Media Dreams 
Ltd. 
RPG 
1986: Percussion through the ages in South India. T.V. Gopalakrishnan. Calcutta: The Gra-
mophone Company of India Ltd. 
SANGEETA LIVE CASSETTES 
1988: Carnatic Classical- Instrumental. Garland Of Rhythm. Umayalpuram K. Sivaraman. 
Chennai: The Master Recording Company. 
SARANGAM CASSETES 
1990: Nadhaswaram (Classical Live Concert). Padamshri Dr. Namagiripettai Krishnan. Chen-
nai: Madras Recording CO. 
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9.6 Glossar 
+5' Akṣarakālam: Kleinste Einheit rhythmisch-musikalischer Zeiteinheit 
+32 Accan: Guru, Lehrer 
+!, 
&' Aṭanta Tāḷam: Aus 14 Matras bestehender Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
:;</; Āṭṭattinkoṭṭuka: Die Trommel folgt Körperbewegungen 
+! 6' Aṭi Bāgam: Bodenplatz der Miḻāvu 
+3;' Anuayiccāṭṭam: Beim Singen der Slokas werden wichtige Worte durch die 
Trommel unterstützt 
+6൦ Abhivādiyam: Begrüßung dreier Gottheiten zu Beginn und am Ende des Miḻā-
vu Spiels 
+63= Abhinayattinanusariccu: Die Trommel folgt Gesichtsexpres-
sionen 
+6 Abhyasakuṭṭi: Übungs-Miḻāvu aus Holz 
:;*	' Āṭṭaprakāram: Handbuch für die Darstellung einer Kūṭiyāṭṭam Performance 
>!5 Iṭanila: Spiel von Offbeats 
>!" Iṭakka: Sanduhrförmige sakrale Trommel 
>!5' Iṭakālam: 1,5 rhythmisch-musikalische Einheiten 
>! Irikiṭa: Schnelle und beidhändig auf der Miḻāvu gespielte Phrasen mit „trem“ am 
„offbeat“ 
>&;' Iḷakiyāṭṭam: Fußarbeit (Schritte, Sprünge) 
>5&' Iḷattālam: Grosse Zimbeln 
. 
&' Ēka Tāḷam: Aus 4 Matras bestehender Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
.;2 Ēṭṭan: Anrede für den älteren Bruder 
()' Eṇṇam: Weg (hier im Sinne von eigenständiger Variation eines Tāla) 
()'/; Eṇṇamkoṭṭuka: Spiel von Variationen 
?"= oḻukku: Stetig fließender musikalischer Rhythmus mittlerer Geschwindigkeit ohne 
Anstieg der Lautstärke 
5	# /
# Kamalaparivarttanattil toḻal: Kleines Krīya zur 
Huldigung des Publikums durch Handgesten, die einer sich öffenden Lotusblume ähneln  
= Kaḻuttu: Hals 
)' Karṇṇam: Ohr 
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!;' Kūṭiyāṭṭam: DarstellerInnen aus Cākyār–, Nampyār–, 
Naṅṅyār-Familien sowie anderer Kasten spielen zusammen ein Sanskrit Drama 
!"# Kūttumuṭikkal: Ende des Stückes, bei dem sich DarstellerInnen zum 
Publikum verbeugen und rechts von der Miḻāvu Richtung Garderobe von der Bühne gehen 
= Kūttu: Populäre Form oraler Erzählkunst der Cākyār 
05' Kūttampalam: Tempeltheater 
'# Kuṟumkuḻal: Krummhorn 
@ Kūṟu: 2.Schritt des Miḻāviltāyampaka, bei dem drei Arten rhytmischer Phrasen in Cem-
pa Tāḷam, Atanta Tāḷam und Panchari Tāḷam gepielt werden 

&' Kuḻitālam: Kleine Zimbeln 
/;5" Koṭṭuvilakkuka: Stop der Trommel, angedeutet durch eine halbkreisar-
tige Bewegung der DarstellerInnen, wobei zuletzt der rechte Unterarm mit Handfläche zum 
Publikum nach hinten zur rechten Schulter gekippt wird 
*	 Kramadīpika: Handbuch für den Bühnenauftritt 
AB Goṣthi: Beginn einer Kūṭiyāṭṭam Aufführung mit dem Klang der Miḻāvu in Beglei-
tung der kleinen Zimbeln und rituellen Preisliedern der Naṅṅyār 
% Cākyār: Kaste männlicher Darsteller von Kūṭiyāṭṭam und Kūttu Aufführungen 
%= Cākyār Kūttu: Soloperformance eines Cākyār mit minimalster musikali-
scher Begleitung 
%3 Cēcci: Anrede für Schwester 
%0 
&' Cempa Tāḷam: Aus 10 Matras bestehender Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
/%0! 
&' Cempata Tāḷam: Aus 8 Matras bestehender Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
/%58;' Colliyāṭṭam: Slokas und Mudras werden mit der Miḻāvu gemeinsam geprobt 
/%58,!"# Colluntinaṭakkal: Stilisiertes Gehen nobler weiblicher Charaktere 
C!-' Jaṭhayuvadham: Sanskrit Drama aus dem Ramayana, das vom Botenvogel 
Jaṭhayu handelt, der durch Ravana getötet wird 
0 Nampyār: Kaste der Miḻāvu Spieler 
D Naṅṅyār: Kuḻitālam spielende und singende Frauen der Nampyār 
D = Naṅṅyār Kūttu: Soloperformance der Naṅṅyār Frauen mit minimaler 
musikalischer Begleitung 
5&"= Nilaviḷakku: große Öllampe in der Mitte der Bühne 
5/; Nilakoṭṭuka: Das Spiel von Tālas 

5 Timila: Sanduhrförmige Trommel, die mit den Händen gespielt wird 
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*
	! 
&' Tripuṭa Tāḷam: Aus 7 Matras bestehender Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
 Dakṣiṇa: Opfergabe an die AhnInnen und Gottheiten bei der Initiation 
*- 
&' Dhruva Tāḷam: Aus 14 Matras bestehender Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
	E 
&' Paṇcāri Tāḷam: Aus 6 Matras bestehender Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
	4!4 Pappaṭappaśa: Paste bestehend aus Wasser und Fladenbrotstücken 
	# Paśuttōl: Kuhhaut 
	B' Pāṭhakam: Dem Cākyār Kūttu verwandte Performancekunst, die von den Nampyārs 
entwickelt wurde und als Solo Programm aufgeführt wird 
*	൦ Pravēśikam: Hierbei lehnen sich DarstellerInnen nach hinten und stellen 
eine wütende Emotion dar 
FG Plāvu: Holz des Jackfruit Baumes, aus dem die Übungs- Miḻāvus gebaut werden 
': Mārṭamgika: Perkussionist (Mrdangam oder Miḻāvu spielend) 
H 
&' Marmma Tāḷam: Alter Tāla im Kūṭiyāṭṭam, der nur wenigen Perkussionisten 
bekannt ist, die Anzahl der Schläge ist ungewiss 
I&' Maddaḷam: Beidseitig bespannte Trommel, die um die Hüfte gewickelt und bei Katha-
kali Performances eingesetzt wird 
/3/4!# Miḻāvoccappeṭuttal: Solospiel eines Miḻāvu Perkussionisten 
vor Kūṭiyāṭṭam und Kūttu Performances zur Vertreibung der Dämonen 
G Miḻāvu: Kupfertrommel zur Begleitung von Kūṭiyāṭṭam und Kūttu Performances 
 Miḻāvaṇa: Stand der Miḻāvu 
/5 Miḻāvoli: Orchestrale Kunstform, bei der 9 Miḻāvus klingen 
#& Miḻāvilkēḷi: Orchester für 1 Miḻāvu, Maddalam, Centa Trommel, Valam-
tala – Gong und Iḷatālam) 
#
0 Miḻāviltāyampaka: Orchester für 3–5 Miḻāvu Spieler, Gong, Iḷatā-
lam 
*"= +3= Mudrakku Anusariccu: Die Trommel folgt Mudras 
 *
	! 
&' Muṟukiya Tripuṭa Tāḷam: Aus 3,5 Matras bestehender Tāla 
im Kūṭiyāṭṭam 
&' mēlam: Schnell, gute Stimmung 
/!!4= Rakṣasiyuṭenaṭappu: Stilisiertes Gehen der Dämonin 
5 
&' Lakṣmi Tāḷam: Aus 14 Matras bestehender Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
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"# Vāyikkal: Die Ankündigung für das Kommen der Charaktere. Diese wird von 
der Miḻāvu nach dem Miḻāvoccappeṭuttal gespielt sowie jedes Mal, wenn ein neuer Charakter 
die Bühne betritt und bevor eine Stimme aus dem Green Room ertönt 
 Vāriyar: Kaste, die für die Dekoration des inneren Tempels zuständig ist 
 ;' Vāya Vaṭṭam: Runder Mund (Öffnung der Miḻāvu) 
 Vayar: Bauch 
 Vār: Schnur 
;;/; Vaṭṭamiṭṭukoṭṭuka: Beginnende Phrase eines Tāla im Kūṭiyāṭṭam  
J Vayttāri: Silben zum Erlernen von Tālas 
12 .
&' Vidūṣakan Ēkatāḷam: Aus 2 Matras bestehender Tāla im 
Kūṭiyāṭṭam, der für den Vidūṣakan (Trickster) gespielt wird 
5" Vilakkuka: Schlussphrase jedes Tāla im Kūṭiyāṭṭam 
&"= Viḷakku: Öllampe 
6൦ Sabhānirīkṣaṇam: Kleines Krīya zur Begleitung charakteristischer Au-
genbewegungen der DarstellerInnen in Richtung Publikum 
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